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Je cherche partout ce que lon pensatt, ce gue Lon 
Jarsatt, ce que Lon aimatt dans Eglise aux ages 
de for. 


Dom Guéranger. 


tel 
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sgt RESTAURATION Uiturgigue dont 
ey) “6 gloricux Pape Pie LX. signalait la 
| ortée dans les éloges solennels décernés 


ST) par lui au nom del Eglise a Dom Gué- 
Reet yoyocr, le vaillant promoteur Aun st 
er eis mouvement, devait produive en effet des 
vésultats considérables et multiples. Ce retour ines- 
pe&rvé a des traditions déja plus de dix forts séculai- 
ves, eut entre autres conséguences, et celle-ct n'est 
pas la moins importante, Aengager ou au moins 
@exciter davantage les esprits a étudier les tnstt- 
tutions @un passé avec leguel, dans le domaine des 
arts comme dans celui de la science, on avait plus 
ou moins rompu, au grand détriment du vrai pro- 
gres. Fit de fait nous voyons, par une coincidence 
providentielle, Tart chrétien, la littérature chré- 
tienne, disons tout, la philosophie chrétienne Cest- 
a-dire, la philosophie, la littérature et Cart trad- 
dionnels, de toutes parts mieux étudiés, mieux 
apprecies, cultivés avec un véritable amour et un 
succes chaque jour crotssant. 

L’ arr musical, gui touche de st pres a la ae 
gie, anaturellement profité de cette sorte de renais- 
sance, ou, sans mépriser les conquétes de lage mo- 
derne, on va demander aux ages antérieurs les 
secrets que lon avait laissé perdre. Ausst, quand 
le chant grégorien est venu reprendre possession de 
nos Feghses de France, avec les textes augustes 
dont i est le complément naturel, sest-on tout 
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de suite préoccupé de T avoir le meilleur possible, 
cest-a-dire le plus conforme possible ala tradition,a 
saint Grégoire. Des études en ce sens se sont tmme- 
diatement faites de différents cotés, études CoNUSCLEN- 
cleuses, gui cependant ne pouvaient étre completes 
gu avec le temps. Le principe sur lequel on devait 
sappuyer avait été posé et formulé par Dom Gue- 
ranger lui-méme,; a savoir gue“ lorsque des ma- 
nuscrits différents d époque et de pays s accordent 
sur une version, on peut affirmer qu on a retrouvé 
la phrase grégorienne. ~ | 
Les ETUDES sur le chant grégorien se trouverent 
de bonne heure puissamment aidées par la repro- 
duction en fac-simile de 7 Antiphonaire de S. Gall, 
et par la découverte de l Antiphonaire de Mont- 
pellier, mise a profit pour Cédition du Graduel 
Rémo-Cambrésien. ous signalons tt ces deux 
publications tant pour leur importance particulie- 
re, qua cause wes félicitations dont Pune et l autre 
Jurent Vobjet de la part du Souverain Pontife. Le 
bref de Pre 1X. aux éditeurs des livres de Reims et 
Cambrai était surtout un encouragement précieux, 
et nous oserons dive spécialement mérité; car par 
ces livres, aussitot acceptés dans un grand nombre 
de Dioceses, Tauvre dune restauration sérieuse 
du chant de saint Grégoire recevait une premiére 
application pratique, encore incomplete, sans doute, 
mais marguant aga un immense progres. Le 
défaut, ou si lon veut, Vimperfection de cette édi- 
tion, gut donnatt cependant la note musicale de 
saint Grégoire avec une fidéhté a peu pres irrépro- 
chable, Cest gue tout en apprenant aux chantres a 
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varier le mouvement de la mélodie et a sortir des 
habitudes de lourd martellement gui avaient déna- 
turé et comme écrasé la phrase musicale, elle n' offre 
elle-méme qu'une suite trréguliére de notes longues 
ou bréves, dow ne se adégage trop souvent guun 
rhythme tncomplet et saccadé. Ml eut fallu, en re- 


— produisant les notes du manuscrit de Montpellier, 


vreproduive ausst la maniére dont elles y sont 
Lroupees. 

ZT ovrerois Cinipulsicn était donnée et le mouve- 
ment excite alors assez A intérét, pour quen 1860, 
au congrés musical de Paris, la question du plain- 
chant soit posée, et se trouve vésolue, en ce gui 
touche les principes @exécution, dans le sens du 


-mémotre présenté sur ce sujet capital par M. le 


Chanoine Gontier du Mans. Amide Dom Guéran- 
ger, M. Gontter avait remarqué comment Cillustre 
Abbé avait su donner dans son monastére aux 
Melodies grégoriennes un accent, un rhythme que 
personne ne semblait soupconner. Ll y avait la 
comme une vévélation. Lin réfiléchissant d'un autre 
cOté sur [allure naturelle et chantante que certat- 
nes mélodies demeurées populaires, comme le Credo, 
le Gloria etc. avatent toujours conservée ‘ comme des 
débris sauvés du naufrage des vrais principes,” le 
judicieux auteur du mémotire en question s était 
demandé st cette routine wn était pas en réalité un 
veste précieux du passé,un écho, sans doute affarbla, 
mais véritable de la tradition grégorienne. Res- 
satsissant la le fil rompu et saidant des anciens 
auteurs comme Hucbald, Gui ad’ Arezzo, Jean de 
Murts, tl avait mis au jour une Méthode que 
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Dom Guéranger déclara “ la seule théorte vérita- 
ble de lexécution du chant grégorien.” (Voir lap- 
probation imprimée en téte de la Méthode raison- 
née de plain-chant, Jage vil.) ) 

Av mitigu de ces discussions, pendant que non- 
seulement en France, mats en Belgique, en Suisse 
et en Allemagne, l esprit d investigation se portatt, 
non sans succes, a vetrouver les sources du chant 
de S. Grégoire, Dom Guéranger songeait a une 
réimpression, devenue indispensable pour ses monas- 
teres, du Graduel et de [1 Antiphonaire monasti- 
gues, dont les exemplaires sont maintenant trés- 
rares, et incomplets. Le docte Abbé ne pensait pas 
gue lon put réimprimer sans une révision sérieuse 
et sans des études préalables, les livres qu avatient 
légués les dix-septieme et dix-huitieme siécles,; Cest 
pourquot wl confia a deux de ses religieux le soin 
aentreprendre auparavant les recherches néces- 
satres. Ces recherches faites sur les manuscrits les 
plus anciens et controlés sur de plus modernes, en 
appliquant le principe que nous atsions plus haut 
avoir été posé par Dom Guéranger, aboutirent a 
cette conclusion : Cest que tous les morceaux du 
Répertoire grégorien ont été conservés intégrale- 
ment, trés-souvent note pour note, et groupe par 
groupe, dans les manuscrits antérieurs au setzvéme 
stécle, et guils se retrouvent méme jusque dans les 
mmiprimés comme étatent les livres en usage, par 
exemple, a Lyon, au Mans et ailleurs, avant la 
révolution liturgique des deux derniers siecles. Cette 
confirmation Mun fart déja constaté par plusieurs 
et mus particulierement en lumiéere par M. [abbé 
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Bonhomme, dans ses “ Principes d’une véritable 
restauration du Chant grégorien, ” xe latssait au- 
cun doute sur le parti a prendre. faire revivre la 
tradition grégorienne tant pour la note que pour 
Lexécution. Pour cela il fallait aussi conserver 
Lécriture également traditionnelle,; celle-ct par la 
netteté avec laquelle sont groupés les sons permet 
de phraser le chant, et de lut donner cette allure 
Jacile et naturelle, st propre a lexpression ala fots 
douce et animée dune louange et d'une priére gut, 
comme la louange divine et la pricrve lturgique, 
doivent sortir sans apprét et comme spontanément 
de Labondance du ceur: Un mémotre avait dé ré- 
digé en ce sens et présenté par les humbles fils et 
disciples de Dom Guéranger a leur vénéré pere et 
maitre, qui Lapprouva entiérement, ainst que le 
vésultat noté des recherches entreprises par ses or- 
adres et sous sa direction. Comme essat pratique, 
avant Cimpression du Graduel et del Antiphonar- 
ve, quelques chants pour les Processtons furent 
lithographiés et mts tmmédiatement en usage. Les 
pages qui vont suivre et que nous offrons avec sim- 
plicité et confiance aux amis de la sainte lturgie 
et du chant sacré, reprodutsent le mémotre approu- 
vé par Dom Guéranger avec les corrections et adai- 
tions gue lut-méme en grande partie avait indiqueées. 

Nous espérons les voir également accueilhes avec 
entérét et brenvetllance par les musiciens profanes 
eux-mémes, par ceux surtout gui estiment que la 
musique moderne a besoin @ étre végénérée, retrem- 
ple aux sources vives des inspirations anciennes, 
et que la musique du passé mieux connue et enri- 
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chie des ressources légitimement acguises que le 
présent peut lui offrir, dot étre saluée comme la 
vrate musique de Lavenir. 

Pour ce qui est de la musique religieuse, distons- 
nous plus haut, le mouvement de régénération est 
heureusement commencé. Un souffle de bon augure 
sest emparé des esprits et les pousse a remonter 
aux sources les plus anciennes, gut sont aussi les 
plus pures. L’impulsion nouvelle donnée aux fortes 
études par le savant et sage Pontife qui tient 
actuellement dune main si ferme le gouvernatl de 
lEglse, aura pour résultat de réveiller davantage 
encore chez tous le gottt pour les choses anciennes 
et traditionnelles - elle devra par conséquent pro- 
jiter @ la cause du chant grégorien lui-méme, du 
chant grégorien tel guil est, Cest-a-dire tel gue la 
science nous le montre, tel gue les monuments de la 
tradition nous le don nent. 


Abbaye de Solesmes, en la féte de saint Odon, 


18 Novembre 1879. 


Gable ves Maticres. 
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Olbapitre i. — excectence er CARACTERE 
DU CHANT LITURGIQUE..x~~- 


Sy EGLISE s'est toujours montrée la prote¢trice 
Btyag)| ct la vraie nourriciére des arts. Elle les appelle 
Vp rie tous a elle et leur donne un rendez-vous 

a) commun dans sa liturgie; la elle leur ouvre le 

aad} champ le plus vaste qu'il leur soit permis de 
parcourir, et les ¢leve a des hauteurs qu’ailleurs ils ne 
sauraient atteindre. Grace a la glorieuse mission qui leur 
est dévolue de venir rehausser, chacun dans la sphére qui 
lui est propre, la splendeur du culte divin, ils se trouvent 
directement placés sous le souffle de esprit religieux et 
peuvent ainsi s’élever a l'idéal véritable, qui pour tout art 
doit consister a refléter sous une forme sensible et créée la 
beauté invisible et incréée. Plus lart en effet se rapporte a 
Yobjet divin, plus par la méme il s’éléve et s’ennoblit, et 
devient véritablement art, la véritable expression du beau. 

L’art musical est entre tous un art éminemment reli- 
gieux, éminemment liturgique. La musique tient du lan- 
gage; ou, pour mieux dire, n’est autre chose qu'un langage 
servant a exprimer au dehors par le moyen des sons, la 
pensce et le sentiment quise remuent au-dedans de l’ame; 
la musique est une parole, mais une parole plus puissante 
et plus accentuée que la parole ordinaire, parce que la 
pensée elle-méme est plus élevée, le sentiment plus vif et 
plus ardent. Quelle pensce et quel sentiment plus que la 
pensce et le sentiment religieux demandent ce surcroit de 
puissance dans l'expression, cette variété de cadences et de 
modulations qui caractérisent le langage musical? Ne 
soyons donc nullement surpris de voir,chez tous les peuples 
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et & tous les ages, le chant se substituer a la simple parole 
ou du moins lui préter son concours pour louer dignement 
la divinité. 

Sous l’ancienne loi le chant faisait partie intégrante du 
culte divin : sous la loi nouvelle, loin d’étre banni de la 
liturgie chrétienne, c’est 1a surtout qu'il s’épanouit et donne 
des mélodies plus touchantes et plus suaves. La musique 
acquiert une importance d’autant plus grande que la liturgie 
a de plus grands mystéres a célébrer. La synagogue 
n’avait que des figures, lEglise possede les réalités. A 
l’Eglise ont été confiés les secrets divins: elle est devenue la 
dépositaire destrésorsde grace et de sanctification répandus 
sur le monde, elle a regu de son Epoux les promesses de 
la vie présente et celles de |’éternité. En face de tels mys- 
téres et de tels bienfaits, quels sentiments n’éprouve-t-elle 
pas de reconnaissance et de foi, d’adoration et d'amour, de 
joie et d’admiration, de triomphe et d’espérance! Ces sen- 
timents, l’épouse de Jésus-Christ pourra-t-elle les contenir 
au-dedans d’elle-méme, et pour les exprimer se contente- 
ra-t-elle de la simple parole? Non, ils feront explosion et 
cest en accents mélodieux qu'ils s’échapperont de ses 
levres! 

In y A donc dans I|’Eglise, dans la liturgie catholique, une 
musique qui, comme nous venons de le dire, est a la fois 
une parole et un chant, une musique riche et puissante 
quoique simple et naturelle, une musique qui ne se recher- 
che pas elle-méme, qui ne s’écoute pas, mais qui sort comme 
le cri spontané de la pensée et du sentiment religieux, une © 
musique enfin qui est le langage de l’ame touchée de Dieu 
et qui venant du fond du cceur va aussi droit au coeur, s’en 
empare et l’éléve doucement vers le ciel. 

Cr seRAIT amoindrir importance de la musique sacrée 
que de la considérer simplement comme un bel accessoire 
destiné a relever, de concert avec la pompe extérieure des 
cérémonies, la splendeur et la dignité du culte divin : elle 
a cet effet sans doute, mais son réle principal, ne l’oublions 
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pas, role qui la fait pénétrer dans I’intime méme de la litur- 
gie, est de s’'unir aux paroles saintes pour en compleéter 
lexpression.. 

GARDONS-NoUS encore de croire que le temps mis & 
chanter au choeur serait mieux employé a réciter nos priéres 
a voix basse, ou a méditer. Sans doute lorsque les priéres 
sont simplement récitées, la série en est plus longue dans 
un mé€me espace de temps, mais est-il bien sir que le 
profit en soit plus grand? La valeur de la priére est-elle 
aux yeux du Seigneur proportionnée au nombre des pen- 
sées qui passent dans l’esprit, ou des mots que les lévres 
articulent? Non, mais bien a la grandeur et a la pureté des 
sentiments de foi, de gratitude, de contrition ou d’amour 
qui émeuvent l’4ame et qui dictent les paroles de la bouche. 
Ce n'est pas ow il y a des paroles plus abondantes, mais 
ou le sentiment est plus pur et plus ardent, qu'il y a aussi 
une expiation des fautes plus enticre, une action de graces 
plus complete, une louange, une adoration plus pleine, une 
supplication que le Seigneur exauce. 

La vrate dévotion produit comme d’elle-méme le 
chant : le chant a son tour excite la dévotion; et cette 
action réciproque accroit la valeur de l’un et de l'autre, 
comme deux miroirs en face l'un de l'autre multiplient 
la méme image jusqu’a des profondeurs pour ainsi dire 
infinies. 

_ Arnsi donc dans la liturgie, la parole et le chant décou- 
lent d’une méme source, se produisent sous l’empire d’une 
-méme pensée et d'un méme sentiment, répondent au 
méme besoin, tendent au méme but, et par conséquent 
doivent se fondre en un seul tout, constituer une expression 
plus forte mais unique. Les textes ont été choisis et dis- 
posés pour étre chantés, et les chants a leur tour sont faits 
pour les paroles. Et nous voyons en effet dans histoire, 
les textes et les mélodies du chant liturgique sortir d’une 
_ méme inspiration, et traverser de longs siécles, unis dans 
une commune destinée. 


la sainte liturgie. 

Pour accompagner des textes si vénérables et si sacrés, 
lEglise a aussi recu de l’antiquité, ou produit elle-méme 
par le génie de ses Pontifes, et plus particulierement de 
S. Grégoire le Grand, des mélodies incomparables que les 
anciens ne craignent pas de dire inspirées de Dieu; mélo- 
dies assurément mieux approprices aux textes et plus inti- 
mement unies aux rites sacrés, que les compositions les 
plus vantées de l'art moderne, plus aptes surtout a expri- 
mer la pensée et le sentiment religieux, plus intelligibles en 
méme temps ala masse du peuple et plus puissantes a 
émouvoir les dmes, plus graves enfin et plus saintes, pré- 
cisément a cause de ses formes hiératiques qui peuvent 
paraitre étranges au premier abord, mais qui sont, pour les 
initiés une source de beauté d’un ordre supérieur. 

CEPENDANT apres les progrés que ces derniers siécles ont 
apportés a l'art musical, maintenant que la musique a 
trouvé les ressources si puissantes de l’harmonie, qu'elle 
possede des secrets et des moyens vari¢és que nos péres 
n'ontpasconnus,peut-on dire encore quela musique religieuse 
par excellence soit a notre époque comme autrefois le chant 
auquel S. Grégoire a donné son nom? Oui, nous |’affirmons 
hardiment. Nous ne nions certes pas que l’art musical n’ait 
depuis S. Grégoire fait certains progrés, et nous ne croyons 
pas qu’en continuant de préconiser le chant grégorien, 
l'Eglise veuille arréter l’essor du génie musical. Dans les 
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circonstances plus solennelles, si le maitre de chapelle 
est capable, et quil dispose d’un assez grand nombre de 
voix suffisamment exercées, il peut lui étre permis de faire 
entendre, par exemple, cette musique large et puissante de 
'école de Palestrina, ou quelqu’autre 4 son défaut, pourvu 
quelle soit religieuse. Mais c'est 14 comme un festin d’ap- 
parat qui ajoute, si l’on veut, a la solennité extérieure, mais 
nempéche pas que l’aliment substantiel de la priére, le 
_ vrai pain de la piété ne soit toujours le chant grégorien. 
Ceux-la nous comprendront qui ont la mission si douce de 
chanter chaque jour au chceur la louange divine, qui nour- 
rissent leur Ame de la sainte liturgie; et c'est pour eux sur- 
tout que nous écrivons ces lignes, c’est a leur intention et 
pour leur profit que nous voulons étudier 4 leurs sources 
et dans la tradition les antiques mélodies de I’ Eglise. A ce 
point de vue, au point de vue de la liturgie, de la piété 
liturgigue, rien ne peut remplacer, croyons-nous, le chant 
grégorien, et son caractére de simplicité, loin d’étre une 
infériorité par rapport a une musique plus compliquée, est 
au contraire son meilleur titre de recommandation. — 

Quoi de plus beau en effet que de louer ainsi le Seigneur 
dans la simplicité de son ame, sans prétention artistique, 
bien qu’avec art et avec gotit, dans le pieux abandon d’une 
douce et humble pricre, d’une foi ferme et d’un amour 
reconnaissant? Et le meilleur chant pour servir ainsi 

_d’expression comme spontanée a la pensée et au sentiment 
religieux, n’est-ce pas et ne sera-ce pas toujours le chant 
simple et naturel, celui qui, conforme aux regles de l'art, n’a 
rien cependant diartificiel, et qui produit son effet sans le 

-rechercher? Et n’est-ce pas la précisément le caractére des 
paroles mémes que la sainte Eglise met sur nos lévres et 
dont nous devons nous servir en son nom pour louer le 
Seigneur? Dans les textes de la sainte liturgie, soit qu’ls 
se trouvent empruntés a I’Ecriture, soit qu’ils appartiennent 
a lEglise elle-méme, nous remarquons, au seul point de 
vue de la forme et du style, une beauté de premier ordre, 
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mais nous ne voyons pas que l’on ait songé aux effets 
artistement préparés de la poésie et de l’éloquence purement 
littéraires. La parole ici a l'art de dire simplement ce que, 
l’Ame pense, d’exprimerspontanémentce que lecceurressent: 
et c'est lA le grand art. La vraie grandeur en effet n’est-elle 
pas dans la simplicité? l’art véritable dans le naturel? la force 
réelle dans la douceur? . 

Mais pour que le chant dans nos églises puisse conser- 
ver, et au besoin reconquérir, sur toute autre musique 
cette prépondérance qui lui appartient, il est nécessaire 
qu'il soit ou redevienne tel que S. Grégoire au septi¢me 
siécle, aprés l’avoir recueilli de l’antiquité, la réglé et 
complété, puis transmis a la tradition qui l’a conservé 
intact, pendant de longs siécles, avec une fideélité vraiment 
merveilleuse. 

Tout art a ses traditions et c’est au soin que l'on meta 
les maintenir qu’est attaché le progrés véritable, tandis que 
loubli et a plus forte raison le mépris du passé sont 
l'avant-coureur certain d’une prompte décadence. Au simple 
point de vue de art, il importe donc de conserver au chant 
grégorien ses formes traditionnelles; car avec la maniére 
d’étre qui lui est propre, il perdrait aussi toute raison d’étre. 
Un art, en effet, qui, comme l'art grégorien, a son cara¢tére 
spécial, et son genre de beauté, une fois quil s’en trouve 
dépouillé, n’a bientét plus ni caractére ni beauté d’aucune 
sorte; et cessant d’étre ce qu'il est, bientdt il cesse d’étre 
quelque chose. Vouloir modifier le chant grégorien, c’est 
donc attenter a son existence méme. 

IL EsT reconnu que ce chant, par ses origines comme 
par son caractére, appartient a l’art antique, et partant 
quil est le fruit dune civilisation parfaite en elle-méme, 
quoique différente de la nétre. Nous gotitons les produits 
littéraires de cette civilisation, telle qu’elle nous les donne, 
pourquoi n’en gotiterions-nous pas également la musique, 
telle qu'elle l'a créée? Nous répétons, sans y rien changer, 
les textes que les anciens nous ont transmis, pourquoi ne 
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redirions-nous pas, avec la méme fidélité, les mélodies dont 
ils les ont accompagnés? Ces mélodies sont ceuvres de 
maitre : on ne touche pas impunément a ce qui a recu 
Yempreinte du génie. Et de fait, pour n’avoir pas su 
respecter de nos temps cette musique autrefois cultivée 
avec tant d’amour et conservée avec tant de soin, en quel 
état ne l’a-t-on pas réduite? N’est-t-il pas temps, si 
nous voulons redonner au plain-chant vie et vigueur, de 
le retremper a ses sources par le retour aux anciennes 
traditions? 

La TRADITION, du reste, est ce que |’Eglise dans la litur- 
gie comme dans toutes ses institutions, aime et recherche 
de préférence. Ecoutons, pour la liturgie, ce que disent les 
Souverains Pontifes, et plus particuli¢rement S. Pie V. 
promulguant le Bréviaire et le Missel romains révisés par 
ses ordres. Pourquoi cette révision? et quel en est le but? 
Crest, dit la Bulle, que loffice divin avait eu a souffrir de 
linjure des temps et qu'un retour a l’antiquité et’ a la 
tradition était devenu nécessaire. Dzvznz officer cum diutur- 
nitate tentporis ab antigua institutione deflexisset, necessaria 
visa res est gue ad pristinam orandi regulam conformata 
revocaretur. (Bull. Quod a nobis.) Et parce que le Bréviaire 
du Cardinal Quignonez s’écartait de la tradition, le Pontife, 
sans avoir égard a l’approbation dont plusieurs de ses 
prédécesseurs avaient pu le munir, l’abolit enti¢rement. 
Tel est le respect da a la tradition que S. Pie V. oubliera 
en sa faveur les avantages de l'unité et qu'il maintiendra 
dans la possession d’un bréviaire particulier les Eglises qui 
pourront alléguer en faveur de ce bréviaire divergent une 
tradition de deux siécles. Les mémes principes président 
a la réforme du Missel, qui lui aussi est ramené a la regle 
_traditionnelle, ad pristinam SS. Patrum normam ac ritum. 
(Bull. Quo primum tempore.) Déja S. Grégoire en ce qui 
touche le plain-chant avait suivi la méme voie : ce grand 
Pontife, comme nous l’indiquions plus haut, n’innova rien 
en donnant son Antiphonaire; il ne fit que réunir en un seul 
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corps les mélodies déja en usage, en comblant au besoin 
les lacunes : monumenta Patrum renovavit et auxtt. Le 
chant sans doute est loin d’avoir importance du texte, et 
si pour celui-ci la chaine de la tradition a pu paraitre un 
instant brisée, 4 plus forte raison pourrait-il en advenir de 
méme du chant; mais n’y a-t-il pas aussi lieu de croire que 
toute entreprise contraire a la tradition musicale grégorien- 
ne devra éprouver infailliblement tot ou tard le sort dont 
celle du Cardinal Quignonez, malgré de solennelles appro- 
bations, et l’attrait d'un bréviaire plus court, n'a pas été 
garantie? 

La TRADITION dans I Eglise n’est pas cependant l’immo- 
bilité, et ne peut étre assimilée a la routine inintelligente et 
inerte. Chaque siécle en demeurant fidéle a ses devanciers 
apporte au dépét recu sa part de perfectionnements et il 
légue aux Ages futurs un héritage qui va de la sorte 
s arrondissant toujours. C’est ainsi quest la vraie tradition, 
la tradition vivante, la tradition telle qu'elle se voit dans 
’Eglise, pour les sciences sacrées comme pour les arts, que 
dis-je? pour le Symbole lui-méme, la chose stable, et 
immuable par excellence; car le Symbole recoit, lui aussi, des 
perfectionnements et des additions. Tout se tient dans 
lEglise, tout obéit 4 une méme loi, a une loi qui est a la fois 
conservatrice, et toujours progressive, mais qui n’est telle 
que parce qu'elle est tradition. Cette loi d’unité vivante et 
traditionnelle, est tellement loi que nous aurons a la faire 
remarquer jusque dans ce qui pourra paraitre assez acciden- 
tel, nous voulons dire, jusque dans I’écriture méme du chant 
liturgique. 

NE L’ouBLIONS pas cependant, l’unité véritable n’est pas 
celle qui serait restreinte aux usages d’une seule époque : 
celle-la, quand méme on |’obtiendrait, n'est pas cette grande 
et vaste unité qui caractérise les institutions de |'Eglise : 
non-seulement il faut, pour l’unité, que tous les lieux soient 
reliés entre eux mais aussi tous les temps. Par elle, cha- 
que age est mis en communion avec les ages antérieurs. 
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C'est ainsi, pour ce qui est du chant, que pendant de longs 
siécles, les mélodies de S. Grégoire conservées intactes ont 
subsisté les mémes partout, avec quelques variantes sans 
doute, mais variantes légéres qui n’empéchent pas que par- 
tout et a toutes les époques nous les retrouvions toujours 
faciles a reconnaitre et toujours semblables a elles-mémes. 
It FAurT toutefois l'avouer : 4 notre époque, depuis le 
seiziéme siécle surtout, les mélodies liturgiques ne sont plus 
ce qu'elles étaient autrefois ; elles ne sont plus ni comprises 
‘ni gotitées comme les comprenaient et les gofitaient nos 
peéres, et surtout elles ne sont plus interprétées dans la 
pratique comme nos peres les interprétaient. On en est 
arrivé, sous ce dernier rapport, a une exécution lourde et 
monotone, qui enleve au plain-chant tout rhythme et toute 
couleur, qui anéantit le charme, que dis-je? l’essence méme 
de la mélodie; car des sons qui se suivent uniformément, 
comme les syllabes chez un enfant qui épelle sa lecon, ne 
sont pas plus un chant que la lecon de l'enfant n’est une 
lecture; et ce quil y a de plus surprenant, c’est que cette 
maniere d’épeler, au lieu de chanter, est non-seulement 
acceptée sans répulsion, mais prénée encore par plusieurs 
comme la vraie forme du plain-chant; et cela sous prétexte 
de gravité, de dignité, de respect religieux; quand encore ce 
n’est pas en vertu de je ne sais quel principe de spiritualité 
assez peu orthodoxe, en vertu duquel, pour ne pas flatter la 
nature, il faut tout lui enlever, méme ce sur quoi elle a les 
droits les plus incontestables. Et ne voyons-nous pas en effet 
certaines gens, dans la crainte de donner prise a la sensua- 
lité, exiger que le plain-chant soit dépourvu de tout agré- 
ment, qu'il ne soit pas comme ils disent, ‘de la musique?” 
Les meilleurs esprits se sont parfois laissé surprendre par 
ces étranges théories. Qu’on lise pour s’en convaincre ce 
qu écrivait, il y a peu d’années, un musicologue distingué, 
et que l’on comprenne ce qu'il en adviendrait si de tels prin- 
- cipes, subversifs a la fois de l'art et de la veritable piété, pou- 
_ vaient prévaloir. 
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“ Les archéologues et les artistes, auxquels nous devons 
“la description et la représentation des peintures et des 
“ sculptures qui décorent ces hypogées (les Catacombes de 
“ Rome), dit M. Fétis, ont tous reconnu que les idées 
“ chrétiennes y revétent les formes de l'art paien, et qu'il y 
“a souvent communauté entre ces idées et celles du paga- 
nisme, en ce qui concerne les symboles. I] en fut ainsi 
jusqu’a ce que, triomphant apres la conversion de l’empe- 
reur Constantin, le christianisme occidental réagit contre ; 
cet art jusqu’au onziéme siecle, ol commenga un art 
chrétien qui a son caractére de beauté et qui se perfec- 
‘ tionne par degrés. Nous verrons dans la suite de ce livre, 
les mémes causes produire des effets analogues dans le 
chant des Eglises d’Occident, qui, d’abord inspiré par le 
goit oriental, et surchargé d’ornements, operera une 
réaction contre ces mémes formes, jusqu’a ne plus 
admettre les différences des longues et des bréves dans 
la langue liturgique et n’avoir plus qu'une espece de 
durée pour tous les sons. Il est manifeste que pour tous 
les arts, ce fut le méme esprit, la méme ardeur mystique 
qui, s'emparant alors des Eglises de l’Occident, alla cher- 
.cher des ressources contre les séductions humaines dans 
le sentiment du laid (szc) : la seule différence quant au 
‘chant, c’est que la réaction se fit plus tard.” (Histoire 
générale de la musique. t. 4. p. 127.) 

L’ANCIENNE maniere d’exécuter les mélodies grégorien- 
nes n'a disparu, ni aussi promptement que veut le dire 
Villustre auteur dont on vient de lire les paroles, ni pour 
les raisons mystiques qu'il croit pouvoir alléguer. Une fois 
cependant quelle s'est trouvée, de fait, abandonnée, nos 
livres de cheeur s’en sont vite ressentis : les mélodies gré- 
goriennes, conservées inta¢tes pendant tant de siécles, ont 
commencé a subir toutes sortes d’altérations et de mutila- 
tions, surtout dans les Graduels et les Versets alléluiatiques 
ou les riches vocalises dont se délectaient nos péres, de- 
venues pour nous inintelligibles avec notre mode d’exécu- 
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tion, devaient disparaitre, et ont en effet disparu. Si dans 
nos livres modernes les notes sont encore, pour les An- 
tiennes par exemple, demeurées a peu prés intaétes et A 
leur place, nous ne les voyons plus distribuées comme 
autrefois en groupes divers, qui avaient nom fodatus, clivis, 
torculus, etc. et qui, nous le montrerons, avaient une impor- 
tance capitale dans l'interprétation pratique du chant. Et 
cependant, c’est un fait que nous aurons I’occasion de cons- 
tater dans toute cette étude, il existait une tradition qui 
conservait non-seulement la modulation, non-seulement le 
rhythme du chant grégorien, mais les formes elles-mémes 
de la notation propre a ce chant. 

CrERTAINS auteurs ont parlé d'une révision du Graduel 
et de |’Antiphonaire commencée et poussée assez loin par 
Palestrina sous Grégoire XIII., mais interrompue par la 
mort du grand musicien. Ils nous racontent * qu’ Igino fils 
de Palestrina, voulant bénéficier de la réputation de son 
pere, eut soin de recueillir les lambeaux de l’ouvrage, les fit 
ajuster et compléter par un compositeur de musique, ven- 
dit le tout a un libraire comme I’ceuvre paternelle, et en 
tira la somme assez ronde de deux mille cent cinq écus. 
Le libraire ne tarda pas a découvrir la fraude, et obtint du 
tribunal de la Rote la résiliation du contrat. Le manuscrit, 
dont les juges reconnurent les interpolations et quils deé- 
clarent rempli d’erreurs et impropre au service divin, fut 
rendu a Igino qui rendit l’argent, et personne depuis ne 
parla du manuscrit qui sans doute fut détruit. A Palestri- 
na revient lhonneur d’avoir retiré la. musique figurée de 
Yabime ot les excés du déchant l’avaient fait tomber, et de 
lavoir élevée a un degré de splendeur jusqu’alors inconnu. 
Cest la une belle part donnée a ce grand génie; mais sans 
vouloir rien lui enlever de sa gloire, qu'il nous soit permis 
de constater que ses tentatives a l’égard du chant grégo- 


1 Baint. Memorie storico-critiche della vita e delle opere di Giovanni 
Pierluigi di Palestrina. (in-4. Roma. 1828.) 
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la plupart 4 une époque antérieure a limprimerie, et tien- 
nent a des causes que nous aurons l'occasion d’expliquer. 

Cr n’est pas que nous nous proposions de donner ici 
une étude comparative et critique des diverses éditions de 
plain-chant; ce serait vouloir renouveler des polémiques 
intempestives; notre unique but en ce moment est de faire 
connaitre le chant grégorien tel que nos peres l’ont pendant 
de longs siécles compris, recommandé, aimé, conservé et 
pratique. 

Sr dans les principes et les faits que nous aurons a ex- 
poser, certaines explications paraissent trop simples ou 
trop minutieuses, on voudra bien songer que dans un art 
qui, comme la musique grégorienne, emprunte ses meil- 
leurs effets et ses principales régles a la science du langa- 
ge, les moindres nuances peuvent avoir une grande impor- 
tance. Loin d’en trop dire, nous serons forcément incom- 
plet; car si rien n’est délicat comme les phénomenes de la 
parole, rien aussi n’est souvent plus difficile a définir. On ne 
peut du reste apprendre une langue avec l unique secours 
d’une grammaire, ni non plus la musique, la musique grégo- 
rienne moins encore que tout autre, au moyen de simples 
préceptes, si soigneusement formulés qu’on les suppose. 

Pour chaque point de la question, nous exposerons sim- 
plement les données de la tradition, nous efforcant de les 
éclairer les unes par les autres, de.distinguer la régle de 
lexception, et de ne point méler les anomalies aux faits 
s€rieux et constants. Nous nous aiderons pour les com- 
prendre de l’enseignement des théoriciens, mais avec pré- 
caution, sachant combien il: est facile de fausser ou du 
moins d’exagérer la portée d’un mot dit en passant par 
un auteur, et sachant aussi comment les auteurs eux- 
mémes, sous l’influence des idées courantes, au milieu des- 
quelles ils ont vécu, et des engouements dont chaque épo- 
que est plus ou moins victime, sont exposés trop souvent 
a dévier momentanément sur certains points de la ligne 
traditionnelle. 


) 
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Novus aurons donc d’abord et avant tout 3 constater les 
faits fournis par les nombreux monuments qui contiennent 
note le chant grégorien, puis  recueillir les témoignages 
et les assertions des dida¢ticiens, enfin Xcontréler les uns 
par les autres ces divers éléments pour en faire jaillir, nous 
le désirons du moins, la lumiére de la vérité. 


C{bapttre tt. — meortance ET CONDITIONS 
D'UNE BONNE EXECUTION DU CHANT GREGO- 
RIEN. ~- e SSA Gr) CELE OE EES 


1V ANT tout, ce que nous devons demander 4 la 


yf fi nous a laissés, c’est une lecon correcte et fidéle 
AIPEZS) de nos antiques mélodies, évidemment altérées 
dans les livres modernes; il nous faut aussi, avec les notes 
vraiment grégoriennes, la vraie manieére, depuis trop long- 
temps oubliée, de les interpréter dans la pratique. Ce dou- 
ble programme, si vaste qu'il paraisse, n’est pas impossible 
a réaliser. D’une part, la fidélité avec laquelle les mémes 
modiulations se reproduisent, sans variantes notables, dans 
tous les manuscrits, prouve que ces modulations remontent 
a une méme source, et permet de les reconstituer dans leur 
intégrité primitive avec la certitude la plus entiére; d’autre 
part, la manicre, également partout identique, sinon pour 
la forme extérieure, du moins pour la signification, dont 
ces modulations sont notées, montre qu'il existe un mode 
d’exécution traditionnel, et nous aide a le retrouver sans 


trop de peine ni de doute. Certaines questions, malgré cela, 


pourront encore rester matiere & controverse, mais il suffit 
que tous les points vraiment importants demeurent a l’abri 
de toute contestation sérieuse. 

Dr ce programme, la seconde partie seule doit ici nous 
occuper directement : pour la premiere, il suffira d’exposer 
les principes et les faits qui peuvent aider au résultat; 
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quant au résultat lui-méme il se trouvera dans les livres de 
choeur auquel ces pages sont destinées a servir comme 
d' Introduction. Sans avoir 4 négliger les questions d’éru- | 
dition, lorsqu’elles peuvent servir a mieux faire comprendre 

l’exécution du chant, il est nécessaire d’insister plus spécia- 

lement sur les points qui importent davantage a la pra- 

tique. L’intégrité de la mélodie et la régularité de la nota- 

tion ne peuvent étre indifférentes a l’exécution du chant, 

car il est évident qu'une mélodie bien faite et bien notée 

sera toujours plus facile a rendre qu'une composition défec- 

tueuse en elle-méme et dans son écriture: mieux vaut toute- 

fois un chant médiocre convenablement exécuté, que le mor- 

ceau le plus parfait mal interprété; et nos livres actuels, 

tout défectueux quiils sont, pourvu que I’on sache en tirer 

parti, seront toujours préférables a |’édition la plus parfaite, 

fut-ce lautographe méme de S. Grégoire, livrée a des 

chantres inhabiles. 

Nous ne pouvons donc mettre trop de soins a donner aux 
cantilenes sacrées l’expression qui seule peut les faire 
valoir. De lidée que donne une bonne ou une mauvaise 
exécution, plus que de toute autre cause, résultent les — 
divers jugements qui ont été portés du plain-chant. Si 
celui-ci est un objet d’admiration pour les uns, de dédain ou 
méme de répulsion pour les autres, ces appréciations con- 
tradictoires se comprennent et peuvent étre également fon- 
dées : en réalité elles ne portent pas sur le méme objet. II 
suffit en effet de jeter un coup d’ceil d’un cété sur les signes 
si délicatement diversifiés des manuscrits, et de l’autre sur 
les grosses notes détachées et presque toutes uniformes de 
nos livres a¢ctuels, pour comprendre que si parfois ceux-ci 
reproduisent encore la méme suite de sons, comme de fait, & 
cause de notre maniére lourde et uniforme de les exprimer, 
ces sons n’ont plus de suite, ce n’est plus méme un chant. 

I n'est pas sans intérét de connaitre l'impression que 
le plain-chant moderne, ou pour mieux dire le plain-chant 
habillé 4 la moderne, est de nature 4 produire sur les: 
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oreilles dun étranger : “ On peut reprocher au chant 
“ grégorien, lisons-nous dans la Préface d’un Recueil 
“de Chants Israélites récemment publié (p. xv.), Pab- 
“sence presque absolue de mélodie et de rhythme. Un 
“ examen méme superficiel de la liturgie romaine démon- 
“ trera aux yeux les moins exercés que beaucoup de ses 
“ Hymnes, Cantiques, Antiennes, etc. n’offrent pas la moin- 
* dre trace mélodique : ce sont des suites incohérentes de 
“notes mises au bout les unes des autres, et l’on dirait 
“qu'une main inexpérimentée a tracé au hasard ces lignes 
“ de notes, auxquelles on ne peut le. plus souvent accorder 
“aucune qualité musicale.” Nous n’examinons pas ce 
quil y a de fondé ou non dans la sévére critique faite ici 
du plain-chant, tel qu’on l’exécute maintenant; nous ne 
voulons pas nous demander si S. Grégoire aurait ou n’au- 
rait pas a souscrire ace verdict; ce qui est certain, c’est 
que l’ceuvre de ce grand Pape est au contraire riche de 
mélodie et de rhythme, et que les notes de son Antipho- 
‘Maire se suivent et senchainent avec un art merveilleux. 
Comme les auteurs nous l’enseignent et comme nous 
allons le montrer, en nous appuyant sur leurs propres 
paroles, le chant grégorien est en effet un art véritable, 
soumis aux lois générales de la musique et a certaines lois 
particuli¢res, que toutes il faut connaitre et respecter. 
Le cHANt, quel qu'il soit, sacré ou profane, ancien ou 
moderne, a pour élément essentiel, le son. 
_ Tovrerots le son ne constitue par lui-méme que /’élé- 
ment matériel de la mélodie; pour qu'il y ait en réalité 
mélodie, il est nécessaire que l'art vienne donner a cette 
matiére la forme, le mouvement et la vie. Cette nécessité 
est fondée sur la nature, qui ne produit rien qu’avec ordre 
parce que c’est dans l’ordre, ou pour parler comme I’Ecri- 
ture, dans le nombre, le fords et la mesure que Dieu a 
_créé toutes choses. La nature apprend a combiner les sons 
“pour le chant comme c'est elle, remarque Quintilien, qui 
_apprend a les combiner pour la parole. C’est la nature; 
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mais cest en méme Aen l'art, parce que, dit le méme 
auteur, dans la nature elle-méme il y a de l'art. Sed nature 
apst ars inert. (Inst. or. IX. 4.) Entendu ainsi l'art n’est 
nullement opposé a la nature, sous la dictée de laquelle au 
contraire, nous dit Cicéron, il formule ses préceptes. 

Notatio et animadversio nature peperit artem. (Or. LV.) 

L’art, c’est la nature corrigée, relevée, aidée, perfectionnée, 

idéalisée; et si l'art est religieux, cest la nature trans- 
formée, surnaturalisée, divinisée; mais c’est toujours la 
nature. 

Novus pouvons donc et nous devons affirmer, avec un 
auteur du moyen Age, que pour bien chanter il faut savoir 
le faire avec art. Non bene modulari video..... gui arte ute 
non novte. (Scholia Enchiriadis. Gerbert.. Script. t. 1. 
pag. 173. ) C'est & cette condition, ajoute-t-il, que les mélo- 
dies sacrées seront belles et agréables. Wec sacrzs melts bene 
ute, st stne desciplina wmgucunalus proferantur. Cette con- 
naissance pratique de l'art loin d’étre inutile a l'exécution 
des chants de |’Eglise, est alors au contraire, plus qu’en 
toute autre circonstance, absolument indispensable. /ccle- 
stasticis canticrs hec disciplina vel maxime necessaria. Et 
n’est-ce pas en effet quand le chant a pour but direct la 
louange divine que lignorance et l’incurie sont plus inex- 
cusables et ameénent un plus grave désordre? Nous voyons 
les musiciens profanes se vouer a des études assidues, se 
condamner a des exercices longs et pénibles, consacrer, 
par exemple, des semaines et des mois a la préparation 
d’un concert; ne faut-il donc pas que pour Dieu et pour sa 
louange, on se donne aussi quelque peine, on fasse quel- 
ques études, on chante avec quelque soin? Cztharede et 
trbrcines et religut musicorum vasa Serentes, vel etiam can- 
tores et cantrices seculares omni student conatu, quod 
canitur sive citharisatur ad delettandos audientes artis 
vatione temperare. Nos vero, gut meruimus verba maje- 
statvs tn os sumere, nosne sine arte et negligenter proferimus 
cantica sanctitatis, ac non magts artis decorem in sacrts 
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assumimus, guo ill abutuntur in nugis? (Script. t. 1. 
Pp. 213-) 

Sans doute le soin mis a bien chanter ne doit pas dégeé- 
nérer en prétention, en puérile vanité; ce que nous recher- 
chons dans le chant, ce n'est pas non plus la satisfaction 
des sens, le plaisir de louie; mais il ne faut pas croire 

_cependant que pour chanter dignement les louanges divi- 
nes il soit nécessaire de blesser I'oreille, et de bannir de 
nos offices tout agrément. Mon bene modular? video, si 
guts in vans suavitate artis abutitur, gquemadmodum nec 
ipse qui, ubt oportet, arte uti non novit; guamvts guilibet 
devoto tantunt corde Dio dulce canit. Recte putas, non nist 
bono usu dulcia mela fieri,; nec rursum sacris melts bene ute, 
st sine aisciplina imyucundius proferantur. (page 173.) 
L’ennuiet la fatigue qui découleraient infailliblement d’un 
chant mal exécuté nourriraient, et chez les chantres et 

chez les auditeurs, cette autre tendance qui, non moins 
vicieuse que l’orgueil ou la sensualité, est elle-méme un 
péché capital, l’acedia, le dégott des choses de Dieu. C'est 
précisément contre ce dégotit, contre cette paresse, que le 
chant a été institué: c’est-a-dire dans le but de soutenir 
lame et d’enflammer sans cesse en elle un saint enthou- 
siasme. Debitum servitutis nostre, gut ad ministerium 
laudationis deputamur, non solum integrum debet esse et 


plenum, sed decentt qguogue convenientia gucundum atgue 
_ suave. Et ideo peritos nos esse conventt officit nostri, ut 
_ scienter et ornate confiteamur nomint sanéto ejus, et glorte- 


ZA 


mur in carminibus surs : guatenus et Deo nostro jucunda 
sit decoraque laudatio, e¢ audientes tx operum Det laudene 
‘et reverentiam cxardescant. Quamvis enim Deo mags pla- 
ceat, gue corde quam que voce canit; utrumague lamen ex tpso 
est, et dupliciter prodesi, st utrumgue fiat, st scrlicet et ant- 
mo apud Deum dulciter canitur, et homines dulcedo canorts 
santto affectu commovet. (Script. t. 1. p. 213.) 
_ L’expression qu'il faut mettre dans le chant grégorien, 


est avant tout lexpression que nous appellerions logique 
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et grammaticale. Le chant grégorien est un chant €minem- 
ment riche, mais aussi éminemment simple et naturel; 
l’expression passionnée ne lui convient en aucune sorte; 
expression recherchée est également opposée a son 
caractére de spontan¢ité, qui le rend étranger a la préoc- 
cupation d’un effet quelconque a produire. Cest une 
musique capable de produire les effets les plus variés; 
mais qui doit puiser en elle-méme ses ressources, nulle- 
ment dans l’effort ou dans l’art de celui qui chante. 

SIL se présente dans le cours d’un morceau un mot 
saillant, il est inutile de le mettre en saillie; sil y a un 
élan de voix plus puissant, il est inutile de chercher a le 
renforcer : que lon s’applique d’abord a bien prononcer 
le mot, et 4 donner le son juste a la note, en ménageant 
sa voix et son souffle... Demeurer dans le naturel, cest 
Part supréme. Cette simplicité et ce bon goat font le prin- 
cipal mérite dune bonne exécution du chant grégorien; 
tout ce qui sent la recherche ou laffectation, tout ce qui 
de loin ou de prés rappelle le théatre, tout cela doit étre 
banni du chceur comme faux, et comme contraire a la 
pureté de ’hommage que nous devons rendre en esprit 
et en vérité a la majesté divine. 

Voyons donc ce quiil est nécessaire de connaitre et 
d’observer pour chanter comme il convient les louanges 
de Dieu. Ne tncuria vel imperitia deturpentur (cantica 
ecclesiastica) vzdeamus guibus rebus opus sit ad bene modu- 
landi facultatem. (Scholia Enchiriadis. p. 173.) 

Drvux choses donnent a la succession des sons la forme 
que nous avons reconnue nécessaire pour produire un 
chant: la modulation et le rhythme. La modulation résulte 
de l’ordre suivant lequel sont combinés les divers inter- 
valles que la voix doit successivement parcourir sur 
l'échelle des sons. Le rhythme consiste dans un certain 
mouvement par lequel est rendue sensible la proportion 
existante entre les diverses parties de la mélodie. De 1A 
deux sortes de régles dans le chant : les unes se rappor- 
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tant a la qualité propre que la modulation donne a chaque 
son, en lui assignant sa place déterminée sur l’échelle 

musicale; les autres a ce quexige le nombre ou le rhythme 
du chant. Alea sunt gue sibt sonorum proprietas postulat, 
alia que numerositatts poscit ratio. (Ibid. ) 

Une melodie doit former un tout. vivant et animé. Les 
sons, comme nous l'avons dit, ne peuvent étre considérés 
que comme les éléments matériels du chant; la modulation 
ordonne ces éléments et produit ainsi un corps organisé, 

Mats l’organisation seule ne suffit pas; 4 ce corps il faut 
un souffle de vie pour l’animer; ce souffle c'est le rhythme: 
le rhythme est donc l'4me du chant. Que servirait en effet 
aun corps et la perfection de ses organes et la belle dispo- 
sition de ses membres, si l’Ame en est absente, si la vie lui 
manque? [len est de méme du chant: quelque bien agencées 
que soient les parties qui le composent, il n’est rien si le 
‘rhythme ne lui donne la vie. I] faut donc pour savoir bien 
_ exécuter une mélodie, unir a la science pratique des inter- 
valles qui séparent les tons sur l’échelle, la connaissance 
également pratique des lois qui régissent le rhythme. 

Nous parlerons du rhythme propre au plain-chant, nous 
parlerons aussi des formes de la modulation grégorienne; 
mais avant d’aborder cette double question, il est néces- 
Saire que nous fassions connaitre les signes principaux 
dont la tradition s’est servie pour peindre aux yeux et ce 
_rhythme et cette modulation. 


0 a EL et ES ee ee ee eee eee 
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a ET 


(hbapttre ttt. pe wacritrure MUSICALE 


eet LES ES ali eee ALPHABETIQUE. 


. vex a OU iS ne didwaae pas nous endces a trouver whe? 
i les anciens une écriture musicale complete, une 
notation armée de toutes pieces; exprimant tous 

ZANE Jes. sons qui composent une mélodie avec le 
Beare respectif dintonation, de durée et de force qui 
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appartient 4 chaque son, tout ce qui détermine en un mot 
les intervalles, le rhythme et au besoin la mesure du chant. 
La parole précéde l’écriture, et le chant la notation; ceci 
est surtout vrai pour les mélodies populaires dont la plu- 
part, spécialement chez les anciens, n’ont jamais été €crites 
ou ne l’ont été que tardivement, presque toujours lorsque 
déja le goat commengait a s’en perdre et l’exécution tradi- 
tionnelle a s’altérer. C'est 4 la mémoire et a la tradition 
que le chant grégorien, lui aussi, a été d’abord confié, et 
nous verrons plus bas, en étudiant la nature et le per- 
fectionnement successif des signes qui ont servi aen fixer 
par écrit les formules traditionnelles, comment ces signes 
a l’origine ne fournissaient en réalité que des indications 
abrégées, suffisantes pour rappeler les mélodies a la 
mémoire, mais ne pouvant suppléer par elles-mémes a 
la tradition. 

Du reste, c'est 1a le caractére de ce que les anciens 
appelaient proprement zofa, note. La note, en grammaire, 
la zota des nofariz, est un signe d’écriture plus expéditif, 
exprimant par une lettre ou deux non-seulement une syl- 
labe, mais au besoin tout un mot, quelquefois toute une 
phrase; la note en musique est un signe : lettre, point, 
accent ou marque quelconque, dont le but est d’exprimer 
soit un son, soit méme toute une formule mélodique. 

In y a eu de tout temps, et il existe méme encore 
aujourd’hui, de ces signes musicaux purement mnémo- 
téchniques qui, malgré leur forme essentiellement abré- 
Viative, suffisent aux chantres. C’est ainsi par exemple que 
les Hébreux, pour noter leur chant, se sont contentés et 
le contentent encore d’une espéce de ponétuation servant 
a marquer dans le texte les endroits ot telle inflexion de 
voix connue d’avance, telle modulation déterminée pour 
chaque circonstance, doit se produire réguliérement, et 
venir, suspendre un instant la récitation, ou la reposer plus 
pleinement. Chez nous, la division des Psaumes en Versets 
et le partage des Versets par les fléxes ou les astérisques 
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- sont une notation de méme nature, et cette notation com- 

_ plétée par l'indication, également abrégée, du ton et de Ja 
terminaison, I g, 2 D, 3 a, 4 £, etc., peut suffire, toujours 
en supposant que les divers tons des Psaumes avec la 
mediante et les terminaisons de chacun sont connus 
d’avance. . 

_ Tour en se servant pour la musique d’une écriture plus 
ou moins sommaire, dans le genre des notes ou sigles 

dont nous venons de parler ou des neumes que nous étu- 
dierons bientét, les anciens n’étaient pas pour cela dé- 
pourvus de moyens propres a représenter aux yeux les 
sons de la voix, avec tout ce qui les distingue les uns des 
autres. Seulement ils ne nous ont laissé aucun répertoire 
musical, comme nous avons nos Graduels et nos Antipho- 
naires. Ce que nous trouvons de musique, soit sacrée soit 
profane, dans toute la période de l’antiquité grecque ou 
romaine, n’existe que par fragments et en maniére d’exem- 
ples chez les théoriciens, et encore ces fragments et ces 
-exemples sont-ils peu nombreux. 

La notation que nous voyons en usage dans les ouvra- 
ges didactiques, consiste presque exclusivement dans l’em- 
ploi des lettres de l’alphabet, ainsi que nous allons l’ex- 
poser. 

Les théoriciens, dans leur étude de la musique, pro- 
cédant d’abord par dissection, pour aller ensuite de l’ana- 

_lyse a la synthése, ont rapporté les intonations diverses 
que peut produire la voix a plusieurs échelles tétracor- 
dales, et de l’ensemble des tétracordes reliés par conjonc- 
tion ou juxtaposition ils ont construit une seule échelle 
assez grande pour les renfermer tous. 

Nous la donnons plus loin dans sa forme classique. 

Cerre échelle, plus théorique que pratique, plus faite 
pour la science que pour lart, une fois établie avec ses 
divisions marquées sur la ligne du monocorde,’ il fallait 


1 On sait que les anciens, pour mesurer la gravité ou lacuité relative des 
sons, se servaient d’un instrument qu’ils appelaient /omocorde, et sur lequel 
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en distinguer les degrés, les numéroter. Or la numération, 
chez les anciens, se faisait au moyen des lettres de Ial- 
phabet, qui sont les chiffres de ce temps-la..A chaque son 
ou degré de l’échelle correspondait une lettre, qui devenait 
ainsi note musicale. 

Nous n’avons pas ici a expliquer comment les Grecs, 
les premiers, ont disposé l’ordre des sons et celut des lettres 
servant 4 les numéroter; remarquons “seulement qu’ils 
avaient pour cela deux systemes. L’un consistait a appli- 
quer la série de leurs lettres aux diverses cordes de leurs 
instruments, dans l’ordre de limportance relative de ces 
cordes, ou de leur admission successive sur les instruments, 
c’est-a-dire 4 peu prés dans lordre de la génération des 
sons par octave, par quinte ou par quarte: cette notation 
est spécialement propre a la musique instrumentale. L’autre 
systéme, plus récent, suppose déja une théorie compléte 
des sons; il consiste a prendre les lettres, telles qu’elles se 
succédent dans I’alphabet, et a les disposer ainsi sur les de- | 
grés diatoniques de |’échelle, sauf a modifier la forme ou la 
position de ces lettres pour les intervalles non diatoniques: 
cette séconde notation est réservée a la musique vocale.! 

La notation alphabétique des Grecs a passé comme de 
plein droit, avec leurs théories musicales elles-mémes, aux 
Latins, qui pendant longtemps n’en connurent pas d’au- 
tres : car nous ne voyons les lettres de l’'alphabet latin se 
substituer qu’assez tard, sur l’échelle musicale, aux carac- 


en effet n’était tendue qu’une seule corde. Cette corde unique pouvait cepen- 
dant donner des sons multiples au moyen d’un chevalet que l’on faisait courir 
le long de instrument, sur une ligne divisée en parties égales. En appliquant 
le chevalet sur la corde 4 l'une des divisions de la ligne, on pouvait ne mettre 
en vibration qu’une longueur de corde déterminée, dont la proportion indi- 
quait celle du son lui-méme. , 

Bien que la musique vocale, dans l’ordre chronologique,.ait précédé natu- 
rellement la musique instrumentale; celle-ci cependant a été notée avant 
celle-la : sans doute parce que c’est d’abord sur les instruments eux-mémes, 
que les notes ont di étre écrites pour servir de guide A la main du joueur 
encore inexpérimenté, tandis que pour la voix on a pu se passer longtemps 
de signes : le ton, ou lair 4 chanter se reproduisait simplement aprés Vavoir 
écouté et retenu de mémoire. 


a 
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téres grecs. Le son le plus grave de cette échelle, telle 
qu'elle avait été constitu¢e, se trouvait étre la note que 
maintenant nous appelons Za ' a l’octave au-dessous de la 
meése des anciens, cest-a-dire du son moyen de la voix. 
Ce degré initial fut donc, chez les Latins, marqué de leur 
premiere lettre A, le second de la lettre B, et ainsi de 
suite en montant, et en poursuivant l’ordredes lettresjusqu’a 
P, qui se rapportait au son le plus. aigu de I’échelle, le 


quinziéme de la série, c’est-a-dire l’octave au-dessus de la 


meése, la double octave au-dessus de la premiére note. 
D’aurres théoriciens, considérant qu’aprés les sept pre- 

miers degrés les sons se reproduisent dans le méme ordre 

de tons et de demi-tons, se. contentérent des sept pre- 


-miéres lettres de alphabet, de A jusqu’a G, et les répé- 


terent a partir de la huitiéme; et pour éviter de confondre 
les sons de loctave grave avec les sons correspondants de 


-LPoctave aigué, marqués des mémes lettres, ils distinguent 


les sept degrés inférieurs par des lettres majuscules, 
A.B. C. D. E. F. G. et les sept suivants par des minus- 
cules, a. b. c. d. e. f. g. quils doublent ensuite pour la 
troisicme octave, aa. bb. etc. De plus, comme dans le 
répertoire grégorien, certaines pieces présentent une note 
plus grave que celle qui commence la série des quinze 
degrés de la théorie primitive, cette nouvelle note, a 


laquelle Gui d’Arezzo conserve la désignation de moderne, 


bien que l'usage en fait déja de son temps vieux de plu- 
sieurs siécles, placée sous la note A ou /a a une octave 
-au-dessous de G ou so/, a été désignée par le Gamma des 


Grecs [, d’ot plus tard est venu 4 l’échelle des sons 
que nous décrivons, puis par extension a toutes les autres, 
le nom de Gamme; tout ainsi, remarque avec justesse Dom 
Jumilhac (part. 2. ch. 11.), que la série ordinaire des let- 
tres a été nommée alphadet, des deux lettres par lesquelles 


-avec notre diapason. 
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en distinguer les degrés, les numéroter. Or la numeration, 
chez les anciens, se faisait au moyen des lettres de Ial- 
phabet, qui sont les chiffres de ce temps-la..A chaque son 
ou degré de l’échelle correspondait une lettre, qui devenait 
ainsi note musicale. 

Nous n’avons pas ici a expliquer comment les Grecs, 
les premiers, ont disposé l’ordre des sons et celui des lettres 
servant & les numéroter; remarquons~seulement qu’ils 
avaient pour cela deux systémes. L’un consistait a appli- 
quer la série de leurs lettres aux diverses cordes de leurs 
instruments, dans l’ordre de l importance relative de ces 
cordes, ou de leur admission successive sur les instruments, 
c’est-a-dire A peu prés dans lordre de la génération des 
sons par octave, par quinte ou par quarte: cette notation 
est spécialement propre a la musique instrumentale. L’autre 
systéme, plus récent, suppose déja une théorie complete 
des sons; il consiste a prendre les lettres, telles qu’elles se 
succédent dans I’alphabet, et a les disposer ainsi sur les de- © 
grés diatoniques de |’échelle, sauf a modifier la forme ou la 
position de ces lettres pour les intervalles non diatoniques: 
cette séconde notation est réservée & la musique vocale.! 

La notation alphabétique des Grecs a passé comme de 
plein droit, avec leurs theories musicales elles-mémes, aux 
Latins, qui pendant longtemps n’en connurent pas d’au- 
tres : car nous ne voyons les lettres de l'alphabet latin se 
substituer qu’assez tard, sur l’échelle musicale, aux carac- 


en effet n’était tendue qu'une seule corde. Cette corde unique pouvait cepen- 
dant donner des sons multiples au moyen d’un chevalet que l’on faisait courir 
le long de instrument, sur une ligne divisée en parties égales. En appliquant 
le chevalet sur la corde 4 l'une des divisions de la ligne, on pouvait ne mettre 
en vibration qu’une longueur de corde déterminée, dont la proportion indi- 
quait celle du son lui-méme. 

1 Bien que la musique vocale, dans ordre chronologique,.ait précédé natu- 
rellement la musique instrumentale; celle-ci cependant a été notée avant 
celle-la : sans doute parce que c’est d’abord sur les instruments eux-mémes 
que les notes ont dti étre écrites pour servir de guide & la main du joueur 
encore inexp¢rimenté, tandis que pour la voix on a pu se passer longtemps 
de signes : le ton, ou lair & chanter se reproduisait simplement aprés Pavoir 
écouté et retenu de mémoire. 
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téres grecs. Le son le plus grave de cette échelle, telle 
quelle avait été constituée, se trouvait étre la note que 
maintenant nous appelons Za ' a l’oftave au-dessous de la 
mese des anciens, c’est-a-dire du son moyen de la voix. 
Ce degré initial fut donc, chez les Latins, marqué de leur 
premiere lettre A, le second de la lettre B, et ainsi de 
suite en montant, et en poursuivant l’ordre des lettresjusqu’a 
P, qui se rapportait au son le plus aigu de I’échelle, le 


 quinzieme de la série, c’est-a-dire l’o¢tave au-dessus de la 


meése, la double octave au-dessus de la premiére note. 
D’aurres théoriciens, considérant qu’aprés les sept pre- 
miers degrés les sons se reproduisent dans le méme ordre 
de tons et de demi-tons, se. contentérent des sept pre- 
miéres lettres de l’alphabet, de A jusqu’a G, et les répé- 
terent a partir de la huitiéme; et pour éviter de confondre 
les sons de l’octave grave avec les sons correspondants de 
Poctave aigué, marqués des mémes lettres, ils distinguent 
les sept degrés inférieurs par des lettres majuscules, 


A.B. C. D. E. F.G. et les sept suivants par des minus- 


cules, a. b. c. d. e. f. g. quils doublent ensuite pour la 
troisicme octave, aa. bb. etc. De plus, comme dans le 
répertoire grégorien, certaines pieces présentent une note 
plus grave que celle qui commence la série des quinze 
degrés de la théorie primitive, cette nouvelle note, a 
Jaquelle Gui d’Arezzo conserve la désignation de moderne, ' 


bien que l’usage en fit déja de son temps vieux de plu- 
‘sieurs siécles, placée sous la note A ou /a a une octave. 


au-dessous de G ou so/, a été désignée par le Gamma des 
Grecs [T, d’oti plus tard est venu a l’échelle des sons 
que nous décrivons, puis par extension a toutes les autres, 
le nom de Gamme; tout ainsi, remarque avec justesse Dom 
Jumilhac (part. 2. ch. r1.), que la série ordinaire des let- 
tres a été nommée alphabet, des deux lettres par lesquelles 
elle commence, alpha beta. 


2 Nous ne voulons pas prétendre que cette note fit en réalité en rapport 


avec notre diapason. 
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Lx tableau suivant représente la gamme complete dot 
les gammes partielles, constitutives des modes grégoriens, 
ont été tirées. L’échelle, comme on voit, est divisée en 
plusieurs tétracordes. Chaque tétracorde se compose d'une: 
suite de quatre notes ou de trois intervalles. Ceux-ci, en 
allant de laigu au grave, comme procédaient les anciens,, 
sont ainsi ordonnés : un ton, un ton, puis un demi-ton, et 
tous uniformément de la sorte. Le principal est celui qui 
part du son moyen, Za sol fa mz. En reprenant a wz pour 
redescendre de nouveau un ton, un ton et un demi-ton, on: 
a mt ré ut st, et pour finir locétave on ajoute Za. Le sol 
qui vient plus bas est, comme nous |’avons vu, le résultat 
dune nouvelle adjonction : nous n’en tenons pas compte 
en ce moment. Si lon veut former dans le milieu de 
y ys : ; , 

échelle une série de huit notes dans le méme ordre qu’en 
haut et qu’en bas, il faudra que le tétracorde venant du 
11° degré vé se reposer sur le-8° Za, se joigne avec le 
tétracorde partant de cette méme corde; pour cela le sz 
devra étre abaissé d’un demi-ton et l’on aura ve ut & La sod 
ja mt ré, gamme semblable, pour les intervalles, a celle 
que nous avions en double : Za sol fa mz ré ut st la. 

ECHELLE GENERALE DES SONS. 


Tétracordes des notes 
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_ Nous indiquons dans notre tableau le rapport des let- 
tres dont il a été question avec le nom actuel des notes et 
_avec leur place relative sur les portées; puis nous ajoutons 
en chiffres les numéros d’ordre qui servent communément 
aux auteurs du moyen age pour désigner les notes, quand 
ces auteurs n’emploient pas les lettres.* 


Ix faut bien se garder de confondre les lettres de la 
notation alphabétique avec les lettres. dites Svgnificatives 
dont nous parlerons plus loin. Les unes et les autres n’ont 
également aucun rapport avec les voyelles que !’on trouve 
quelquefois placées en marge, a la téte des Antiennes, dans 
d’anciens manuscrits, dans ceux. de S. Gall en particulier, 
et jusque dans les manuscrits allemands du treizi¢me 
et du quatorzieme siecle, pour désigner le ton ou le mode 
sur lequel doit se chanter le Psaume correspondant a cha- 
gue Antienne. A ces voyelles, qui sont pour le premier ton 
@, pour le deuxieme ¢, pour le troisi¢me z, pour le qua- 
triéme 0, pour le cinquieme w, pour le sixiéme y, pour le 
Septi¢me v, et pour le huitieme w, se trouvent jointes 
certaines consonnes destinées a distinguer la terminaison 
-psalmodique qu'il convient de choisir, parmi celles du 

mode indiqué. 


>, =. 
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La méthode de notation par les sept ou les quinze pre- 
miéres lettres de lalphabet est une véritable notation 
chiffrée, principalement propre aux ouvrages didactiques. 
Et de fait, nous ne voyons pas que l’on en ait fait usage 
autrement que dans les écoles ou pour les écoles. S. Odon 
semble avoir appliqué ce systeme a tout |’Antiphonaire : il 
en obtint, pour l’enseignement, des résultats dont lui-méme 
s'applaudit, mais malheureusement il ne nous est rien 
resté de son travail. En dehors de certains fragments de 
musique assez rares, et de quelques Offices spéciaux, on ne 


1 I] faut savoir, en effet, que dans le langage de S. Odon, par exemple, vox 
. . ° . . t ) 
sexta signifie la note F ou fa; xona prima le B molle,; nona secunda \e B 


guadratum, etc. 
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cite, parmi les nombreux manuscrits conserves dans les 
bibliothéques publiques ou privees, quun seul exemple de 
livre de chant noté en lettres : c'est le fameux manuscrit 
de Montpellier; et encore faut-il remarquer que ce docu- 
ment offre, conjointement avec la notation alphabétique, 
les signes de la notation usuelle ou neumatique. De plus, 
les morceaux de chant y sont rangés, non dans l’ordre des 
Offices, mais selon celui des Modes; ce qui nous oblige.a 
considérer I’Antiphonaire de Montpellier comme un livre, 
non de chceur, mais d’école. La notation alphabétique est 
donc bien, comme nous le disions, une notation proprement 
et exclusivement didactique. Elle n’a pas été créée pour 
remplacer les neumes, pas plus que les neumes n'ont été 
inventés pour lui étre substitués : ce sont deux maniéres 
différentes de traduire les sons musicaux, qui ont existe 
simultanément, chacune avec son caracteére propre et son 
but spécial; elles ont pu utilement se compléter l'une par 
Yautre, comme nous le voyons dans le manuscrit bilingue 
dont nous venons de parler. 

L’ANTIPHONAIRE de Montpellier offre, dans sa notation 
alphabétique, une particularité remarquable, dont nous 
devons dire un mot en passant. Parmi les lettres qui ont été 
ajoutées aux neumes pour en déterminer |’intonation, se 
rencontre ¢a et la un signe qui n’est pas une lettre, mais 
remplace une lettre dans des cas spéciaux que nous allons 
expliquer. Ce signe que l’on a nommé épeséme, cest-a-dite 
supplémentaire, consiste en deux petits traits droits diver- 
sement juxtaposés; l’un vertical, l’autre horizontal. Celui-ci 
est tantdt a gauche tantét a droite de l'autre, soit en bas, 
soit au sommet, soit au milieu. Avec le trait vertical sur le 
ee et a droite du trait horizontal -, I’épistme remplace 
fhe Teen a ae 

‘ ‘ ; € cette méme octave; sur le 
Se ee 
le s¢ naturel; enfin si le trai Wimbiinme she 

; enfin si le trait horizontal est tracé X la partie 
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inférieure de l’autre et 2 gauche _|, |’épiséme tient lieu du 
mz, de l’octave supérieure. 

La lettre, on laura facilement remarqué, disparait seule- 
ment aux endroits ot l’échelle présente un demi-ton. Nous 
verrons plus loin, lorsqu’il sera question de la notation 
neumatique, que certains signes offrent dans plusieurs 
_ manuscrits une forme spéciale, en rapport avec le fameux 

épiseme du manuscrit de Montpellier. Celui-ci, croyons- 
nous, peut s hg keane d'une facon naturelle, sans qu ‘il soit 
nécessaire, comme I’ont fait des savants de notre époque, 
de le prendre pour le quart de ton, et d’y voir un reste de 
la modulation enharmonique des anciens. 

Les auteurs du moyen age mentionnent, il est vrai, le 
quart de ton, quils nomment deszs a la suite des Grecs; 
mais en reproduisant d'une facgon quelconque la do¢trine et 
les expressions des auteurs grecs, ils le font par pure tradi- 
tion, sans toujours les comprendre et sans que cette doc- 
trine et ces expressions soient toujours demeurées prati- 
ques. ’ Gui d’Arezzo lui-méme, ainsi que tous les autres, 
parle du @eszs, etille définit comme eux un intervalle qui est 
par rapport au demi-ton ce que le demi-ton est par rapport 
au ton. On voit quill s'agit bien dans cette définition du 
vrai quart de ton, et que dans Gui d’Arezzo le dzeszs n’a 
rien de commun avec notre d@éze; mais rien ne prouve que 
ce soit la autre chose que de la théorie; théorie qui, comme 
il est arrivé souvent, a été copiée successivement par les 
auteurs, apres avoir perdu depuis Bes siécles toute valeur 
pratique. 

Si lon veut considérer ges comme une note qui 
tient le milieu entre deux cordes formant demi-ton, nous 
pensons que ceci doit s’entendre seulement en ce sens que 
’épis¢me appartiendra a la gamme des quarts de ton usités 


‘Ceci est une remarque importante, que M. Bourgauld-Ducoudray a eu de 
son cété V’occasion de faire en lisant les théoriciens de la musique grecque 
- moderne et qu’il ne faut pas oublier, si ’on veut ne pas s’égarer dans l’inter- 
- prétation des théoriciens latins. 
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dans le discours. Les variétés d’intonation que nous reimar- 
quons dans la parole ne peuvent se ramener a une échelle 
déterminée, bien que cependant cette échelle existe et que 
les tons divers de la voix dans la parole soient soumis en 
réalité aux lois de la proportion, puisqu’il y a de ces in- 
flexions dans le simple langage que notre oreille réprouve, 
d'autres qui lui plaisent. Les anciens, dont les exigences 
grammaticales au sujet de l'euphonie nous montrent com- 
bien ils étaient appréciateurs délicats des sons, ont pu en 
connaitre quelque chose, et peut-étre le genre enharmonique 
dont ils parlent, et qui pour eux n’est guére a la fin qu'une 
fantaisie de mathématicien, répondait-il a lorigine a cette 
musique du discours ordinaire. I] peut de fait se rencontrer, 
dans le cours des mélodies les plus précises, des passages 
qui semblent se rapprocher du vague tonal du simple 
langage; passages ot !’on peut voir les quarts de ton de la 
parole, sans que ce chant cesse d’appartenir au genre ~ 
vraiment diatonique. 


Nous devons mentionner ici un genre d’écriture musicale 
qui a beaucoup d’analogie avec la notation alphabétique, 
et que l'on trouve employé dans quelques traités de 
musique, spécialement dans un Dialogue sur le chant quia 
pour titre Lncherzades,* communément attribué a Hucbald 
de Saint-Amand, bien que nous l’ayons trouvé aussi 
avec le titre de Exchiriades Otton7s, dans un manuscrit de 
la Bibliotheque de Wolfenbiittel.2 L’échelle des sons est 
eee comme divisée en quatre tétracordes, dont 
ela tac Seas: signes dans le méme ordre, 

une p odification dans la forme ou la position de 
ces signes pour distinguer les tétracordes. 


*Ce mot qui : 
eut se tr 7 poe : 
Sigebert are Pp traduire par MANUEL, a été pris 2 tort ou A raison par 


§ embloux (douzié ie 3 B 
Dialogue, ( eme siccle) pour le nom méme de Pauteur du 


Haas 
2Saint Odon a : 

com = = : 

porte en certains Ree | ae publié par Gerbert (t. 2, q. 252) qui 

celui dont nous parlons, ‘4 nchiridion, mais qui est différent de 
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En voici le tableau : 


SUPERIEURES. EXCELLENTES. 


Latroisi¢me note ascendante des tétracordes est désignée 
ainsi dans le manuscrit de Wolfenbiittel : 


N versum etinclinum.) Tota transfixum. 
Ss eas 
: ‘ie 5. ==, 5 oth ae 

On voit, par lexplication qui vient d’étre donnée de la 

3° note de chaque tétracorde, que. ces signes sont en réa- 
lité des lettres : nous y reconnaissons F, N et I. Il 
importe peu, du reste, de bien savoir pourquoi l’auteur de 
ce systeme a choisi ces lettres plutét que d’autres, et sil a 
_-voulu signifier par elles autre chose que les degrés des diffé- 
rents tétracordes, et le rapport de similitude qui existe 


entre eux. 
HucpaLp auquel on attribue, comme nous le disions, le 


- traité de musique ot nous voyons ces signes employés, s'est 


servi ailleurs des caractéres de l’alphabet grec, ainsi que du 
systéme latin des quinze lettres. = = 
Hermann Contract, au milieu du onzieme siecle, fit 
aussi usage des lettres, mais dans une pensce totalement 
différente. Ses lettres & lui déterminent, non les degrés de 
échelle, mais les intervalles que la voix doit franchir en 
allant d’une note 4 l’autre. D’aprés son systeme, 
E exprimait l’unisson. 


S — . Tintervalle d’un demi-ton, ou seconde mineure. 
ay a le ton plein, ou la seconde majeure. 

Se un ton et demi, ou tierce mineure. 

TT — _ deux tons pleins, ou tierce majeure. 

p — le diatessaron, cest-a-dire la quarte. 

A = le diapente, ou Ja quinte. 

I la quinte plus un demi-ton, ou sixte mineure. 
AT — la quinte plus un ton plein, ou sixte majeure. 
AD — la quinte plus la quarte, c’est-a-dire l’o¢tave. 


Crs lettres avec un point indiquaient que l’intervalle était 
descendant; sans point, qu'il était ascendant. 

La notation d’ Hermann Contract vise au méme but que 
celle dont les Grecs, depuis S. Jean Damascéne, parait-il, 
font encore actuellement usage dans leur liturgie; seulement 
celle-ci n’a rien d’alphabétique. Dans les livres de chant © 
de I’Eglise grecque, il y a un signe, non pas dire¢tement 
pour chaque son, mais pour chaque intervalle; de plus 
ce signe, au lieu d’étre une lettre, est un trait diversement 
tourné, une note qui varie de forme, eu égard principale- 
ment a la distance de chaque son par rapport 4 la note pré- 
cédente, ou a un point de départ déterminé. En méme 
temps sont indiquées diverses nuances d’expression par des 
tormes, ¢galement diverses, propres 4 tel ou tel mouve- 
ment mélodique. Nous n’avons pas ici a expliquer cette 
notation; * nous voulions seulement signaler le principe qui 


Fee : 
Voir dans Pouvrage de Villoteau sur lEg 
la deuxiéme partie consacré A la musique d 


ypte, le chapitre quatriéme de 
Pexcellent résumé que donne du systtme M 


es églises grecques. Voir surtout 
. Bourgault-Ducoudray dans ses 
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lui sert de base, et qui présente une certaine analogie avec 
celui d’Hermann Contra¢t, bien que le procédé soit tout 
différent. 

IL existait encore, chez les Latins, une autre maniére 
d'indiquer les intervalles, maniére trés-simple et trés-natu- 
relle, presque semblable au systéme de la portée musicale, 
qui devait venir plus tard, et quisemble déja poindre a 
Phorizon. Ce mode d’écriture consistait & échelonner les 
syllabes entre des lignes, de facon 4 donner a chacune la 
hauteur voulue pour en déterminer le ton. Au commence- 
ment de cette ligne se trouve S ou T, selon que !’intervalle 
est d'un demi-ton, ou d’un ton entier. Voici un exemple de 
cette notation : 


es 
Ak a 


tris sempiternus 


On voit la différence entre cette méthode et celle de la 
portée : ici ce sont les syllabes, et non les notes, que lon 
place sur l’échelle, en se servant seulement des interlignes : 
les lignes ne portent rien. Chaque chose doit venir en son 
temps, et ce n’est pas encore celui de la portée. Nous ex- 
pliquerons plus loin l’origine de cette dernicre. 


remarquables Etudes sur la musique ecclésiastique grecque. (Paris, Hachette, 
1877.) 


\ 
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Clhapttre tp. — noration NEUMATIQUE OU L| 
MSGR (LL ote a ee ee 


eS=—VAN se servait autrefois, pour noter le chant, de 
ij A¥} certains signes appelés neumes, dont la forme 
SY Al particulicre n’a de rapport avec les caracteres | 
peste) d’aucun alphabet. . 
Ix importe a l'intelligence, comme a la bonne exécu- 
tion, des mélodies grégoriennes toujours €crites en neumes 
dans les anciens monuments, que l'on comprenne la natu- 
re de ces signes et la valeur qui leur est attribuée par la 
tradition. 

Pour cela il est nécessaire de les étudier dans leur for- 
me primitive et de suivre dans le cours des siecles les. di- 
verses transformations quils ont subies jusqu’a l’époque 
assez récente de leur totale destruction. 

On rencontre, dans les monuments liturgiques, des neu- 
mes de deux sortes : les uns dérivés des accents gramma- 
ticaux diversement combinés, les autres composés de points 
groupés par superposition ou par conjon¢tion. 

Lrs neumes les plus ordinaires, et probablement les plus 
anciens, ont pour élément constitutif le signe méme de . 
accent dans le discours; c’est-a-dire le trait dont le som- 
met est incliné tantét a gauche tantét a droite, employé 
par les grammairiens pour exprimer que le son de la voix 
sur telle ou telle syllabe est relativement grave ou aigu. 
Tel est le point de départ de la notation neumatique, du 
moins de celle de la premiére espéce, que nous voulons 
d’'abord expliquer. Que ceux-ci aient leur origine dans les 
accents, c'est une verité, croyons-nous, définitivement acqui- 
se a la science; bien que ceux qui ont le plus vi€torieuse- 
ment soutenu cette thése, comme M. de Coussemaker par 
exemple, ‘ren aient pas toujours tiré toutes les conséquen- 
ces, et quils aient méme, par la maniére dont ils ont en- 


t Histoire de ’harmonie au moyen age. p. 154. 
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| ae 
suite interprété les neumes, paru en avoir oublié la vérita- 
ble origine. 

LEs neumes sont primitivement de véritables accents, et 
ce fait n’a rien qui doive surprendre, si l’on songe a I’affi- 
nité naturelle qui existe entre la musique et ce que l’on 
nomme accent dans le discours. Celui qui parle éléve na- 
turellement la voix sur certaines syllabes et la fléchit sur 
d'autres; ce sont ces divers mouvements de voix que les 
anciens ont appelés accents. 

Crs accents, graves ou azgus, constituent dans le lan- 
gage une espece de modulation dont la modulation pro- 
prement musicale n’est pour ainsi dire qu'un développe- 
ment. Ce rapport qui existe dans les choses se remarque 
aussi dans les noms : accent (accentus) veut dire chant (ad 
cantus ). De plus, comme le font observer plusieurs auteurs, 
les accents sont nommés dons (tont, tenores); et c'est aussi 
le nom que l’on donne aux modes de la musique. 

Rien n’était donc plus naturel que de se servir, comme 
on l’a fait, des mémes signes pour marquer les accents et 
pour noter les mélodies. * Peu importe d’ailleurs que ce soit 
un véritable emprunt fait par les musiciens aux grammai- 
riens, ou bien que les uns et les autres, obéissant simulta- 
nément a la méme pensée, aient traduit de la méme ma- 
nicre, d’une part les modulations du chant, d’autre part celle 
du discours : toujours est-il que les signes sont les mémes, 
Vidée qui les a fait naitre est la méme, et la valeur qui doit 
leur étre attribuée, également identique. 

I est facile de nous représenter comment ces accents 
ont été inventés, soit par les grammairiens, soit par les 
musiciens. Qu’il s’agisse, par exemple, dindiquer que la 


x On concoit également que ce genre de notation, dont la simplicité méme 
prouve la haute antiquité, ait encore pu suffire 4 ’époque primitive du chant 
ecclésiastique, alors que ce chant, au rapport de S. Augustin et de S. Isido- 
re, était parfois si simple, qu'il différait 4 peine des inflexions ordinaires du 
discours. Primitiva Ecclesia ita psallebat ut modico flexu vocis faceret psal- 

lentem resonare, ita ut pronunciantt vicinior esset quam psallenti. (De Officiis 
c. 7. Cf. S. Augustin, Confessions. liv. x.) 
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voix qui parle ou qui chante doit proferer une syllabe ou 
un son sur un ton plus élevé, le stylet de l’écrivain imite 
ce mouvement d’ascension et trace un trait montant “ dans 
la direGtion du geste que ferait dans le méme cas la 
main d’un maitre de musique ou de déclamation; et il est 
en effet remarquable que dans les plus anciens textes ac- 
centués, l’accent aigu est tracé de bas en haut % et que, 
contrairement 4 l’usage actuel, il va en seffilant vers la 
partie supérieure. 

C’sst 1a l'accent aigu, l’accent tonique, dont les gram- 
mairiens surmontent la syllabe qui dans chaque mot doit 
étre mise en relief, et que les langues de I’antiquité, plus 
musicales que les nétres, distinguaient par un ton de voix 
plus élevé. Exemple : 


a lA a or 
Adjutorium nostrum in nomine Domini. 


Ce que l’on pourrait traduire musicalement de la sorte : 


= . “s . , . £ . F . . 
Adjutori-um nostrum inno-mine Domi-ni. 


ou bien en modulant davantage, mais en conservant tou- 


. \ bs \ 
jours le caractére de syllabe culminante & la syllabe 
accentuée : 

aa» ee Se 
Sete Etat eS is 
meres” so = eS a a a 


5 ya _ F , > I ag , 
Adjuto-ri-um nostrum innomine Domi-ni. 


: Cr nest pas que la musique se soit toujours astreinte, 
méme a Vorigine, a imiter dans ses modulations, la modu- 
lation méme du discours, et A faire ainsi toujours marcher 
paralleélement son propre accent, l’accent musical, avec 
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accent grammatical. Nous devons méme faire tout de 
suite ici une remarque importante. Dans la parole, outre 
Paccent tonique qui module chaque mot selon certaines lois 
purement grammaticales, il y a l’accent oratoire qui affecte 
plutot la phrase, et en varie la modulation d’aprés les pen- 
sées ou les sentiments divers qui sont exprimés. Ainsi, en 
ce qui touche les pensées, la phrase peut étre affirmative, 
négative, dubitative, interrogative; et ces diverses circons- 
tances, appartenant a l’ordre logique, aménent des 
inflexions de voix différentes les unes des autres. En ce 
qui concerne les sentiments, la phrase exprime la joie ou 
la tristesse, la crainte ou l’espérance, le désir ou la répul- 
sion, l'amour ou la haine; et ces impressions diverses, ve- 
nant agiter diversement le cceur de homme, communi- 
quent a sa voix un accent qui varie avec la nature du 
sentiment lui-méme. L’accent oratoire, soit /ogzgue soit 
pathétique, vient alors se substituer a l’accent grammatical 


-et modifier les inflexions de voix que l’accent tonique, laissé 


a lui seul, donnerait réguliérement a la phrase. Reprenons 
Pexemple déja cité, et donnons-lui une forme interrogative: 
lélévation de voix va changer de place, et se porter sur 


 d’autres syllabes. 


, , 3 — 
Adjutorium nostrum nonne sit in nomine Domini? 


Ce que nous pourrions traduire musicalement de cette 
maniere : 


z fea, ; nA 
Adjuto-ri-um nostrum nonne sit in nomine Domini ? 


ou mieux encore, mais toujours dans le méme genre de 
mouvement : 


eetpaceieeatenigniverriaranbi A ee nae ~ o 
ol pore an eee aa 


f r ; es 
Adjuto-ri- umnostrumnonne sit in nomine Domini? 
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Crrre maniére de provoquer la réponse en suspendant 
la voix, a fait dire 4 plusieurs grammairiens que l'accent, 
dans les interrogations, affecie la syllabe finale : ils ont 
confondu l’accent tonique et l’accent oratoire. Ainsi donc, 
sans sortir du domaine de la simple parole, nous voyons 
déja, comme dans I’exemple précédent, l'accent tonique se 
modifier ou méme s'effacer en présence de l’accent oratoire; 
& plus forte raison, comme nous lexpliquerons plus loin 
en exposant, & propos du rhythme, le but et la nature de 
accent tonique, celui-ci doit-il souvent disparaitre ou se 
transformer lorsqu’il se trouve en concurrence avec le chant. 
Quelle que soit d’ailleurs la différence des modulations, il 
n’en existe pas moins un rapport réel entre les mouvements 
de voix propres au langage et ceux de la musique, ainsi 
quentre les signes dont on s'est servi pour les exprimer. 
Poursuivons notre étude comparative. 

Il suffit aux grammairiens de noter la syllabe qui, dans 
chaque mot, a le privilége de l’accent tonique, et qui doit 
en conséquence étre régulicrement proférée d'un ton de 
voix plus aigu; les autres par rapport a celle-la sont gra- 
ves, Cest-a-dire moins élevées dans l’échelle des tons, plus 
humbles d’intonation, et par 14 méme aussi moins éclatantes. 
Les syllabes graves ne portent ordinairement aucun signe; 
le signe existe cependant : c'est également un trait, mais 
tracé dans le sens opposé a celui de I’'accent aigu; il descend 
de gauche a droite \, au lieu de monter ”, et son sommet se 
trouve incliné sur la gauche au lieu de l’étre sur la droite : 
l'accent grave est ainsi en tout l'inverse de l’accent aigu. 


XN no PEN N ei >! X FON XN ra Si A 
Adjutori- um nostrumin nomine Domini. 


Nous avons écrit cet exemple comme s'il n'y avait qu'un 
accent sur chaque syllabe : souvent en effet les grammat- 
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riens pratiquement et méme théoriquement, n’en comptent 
pas davantage; toutefois si l'on veut avoir égard a ce que 
lon appelle la quantité des syllabes, c’est-a-dire 4 leur durée 
relative, et que l’on veuille observer rigoureusement la 
- proportion des longues et des bréves, comme les Latins 
ont parfois essayé de le faire dans leur langue, a |'imita- 
tion de ce que les Grecs * faisaient dans la leur, la longue 
devra étre considérée comme valant deux bréves. 

AINsI, par exemple, Roma se prononcera Rooma; nous 
aurons ici trois temps comme on le voit ci-aprés, N° 1; les 
deux premiers temps sont sur la premiére syllabe et le 
troisieme sur la derniere : ceci est la quantité; voyons 
l'accent. 

Le mouvement naturel de la voix est de redescendre 
apres avoir monté, et non pas de finir en montant. Dans 
la langue latine en particulier, cette loi est absolue en ce 
qui concerne I’accent grammatical. Régulierement, dans un 
mot, la voix monte sur le temps antépénulticme, N° 2; elle 
ne fait exception a cette reégle que dans le cas ot il lui est 
impossible de l’observer. Ainsi dans l’exemple ci-dessous, 
N° 3, la voix, apres avoir monté sur la premiere partie ou 
_le premier temps de la premiere syllabe du mot, redescend 
sur la deuxiéme partie ou le deuxiéme temps de cette méme 
syllabe, puis vient se reposer sur la finale. 


12 3 ‘ r Idbae\ ‘ 


vy v vv v vv v 


N° 1. Rooma N° 2. Rooma N° 3. Rooma 


1 Nous ne voulons pas dire ici que tout soit d’importation étrangére dans 
les lois de la quantité latine. Parmi les voyelles longues, il y en a qui sont 
telles en vertu d’une cause naturelle, facile 4 comprendre.Par suite du travail 
qui préside A la formation des langues, il est arrivé en latin comme dans les 
autres langues, que deux voyelles successives se sont d’abord assimilées, puis 
fondues en une seule par contraction; le souvenir des deux voyelles primitives, 
ayant chacune leur durée propre, a dti évidemment subsister plus ou moins de 
temps aprés qu’elles se sont ainsi contra¢tées en une voyelle unique; et celle- 
ci, prenant pour elle seule la durée des deux syllabes originaires,n’a pas dissipé 
incontinent son héritage, mais a conservé le temps double auquel Voreille 
était habituée. 
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Unissons les deux accents de la voyelle longue, R6O, et 
nous aurons un nouveau signe, formé par la jonction de 
l'accent aigu et de l’accent grave, et appelé accent cir- 
conflexe, Ro. 

Au lieu de Roma prenons Romae et étudions-en la quan- 
tité et l’accent. La quantité est celle que nous indiquons 
ci-dessous, N° 4. Nous avons ici quatre temps au lieu de 
trois; et d’aprés le principe que nous émettions, c’est-a-dire 
en placant l’accent aigu au troisieme temps avant la fin, 
nous obtiendrons ce que l’on voit au N° 5; puis en mar- 
quant aussi les accents graves,:nous aurons ce qui est 
écrit au N° 6. 


I2 34 , Nig Be! 
vv vv vv vw vv 


N° 4. Rooma N° 5. Roomae N° 6. Roomae 


Joignons les deux accents de la premiére syllabe, nous 
aurons R6, l’accent opposé au circonflexe v, c’est-a-dire 
l'anticirconflexe, Pévravexdetéuevog des grammairiens grecs. 

Si nous voulions traduire musicalement la modulation 


de l’accent circonflexe, et celle de l’anticirconflexe, nous 
aurions 


A \ v VN 
pour le @ a, Ss pour le sa SS 
premier : second: <a sae 

a seis 

Rooma Roomae 


D'aprés ce que nous avons dit plus haut on doit s’atten- 
dre 4 rencontrer aussi ces accents dans la notation musi- 
cale, ot ils se trouvent en effet et avec la méme significa- 
tion : nous les avons mis au-dessus de la portée dans 
exemple ci-dessus. Toutefois, pas plus dans le cas présent 
que dans les précédents, la musique n’a Vobligation de se 
mouler sur ces formes de quantité ou d’accentuation, telles 
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que nous venons de les analyser : ce que nous avons 
encore ici a retenir, c’est simplement que la musique a des 
mouvements de voix analogues a l’accent circonflexe et A 
l'anticirconflexe, et que ces mouvements ont été primitive- 
ment traduits par les mémes signes d’écriture. 

REMARQUONS encore que, déja dans la grammaire, le 
sens propre des divers accents se rapporte a une idée de 
ton, de modulation, nullement 4 celle de force ou d'inten- 
sité; bien qu’en fait, du moins dans le discours; les deux 
choses, c’est-a-dire l’élévation du ton et l’intensité du son 
puissent et doivent méme souvent coincider. A plus forte 
raison dans le chant faut-il s’en tenir, pour l’interprétation 
de ces signes, a leur valeur purement musicale, sans égard 
aucun aux degrés différents de durée ou de force qui peu- 
vent leur convenir, mais que ces signes n’indiquent pas. 

'Dans la grammaire, les accents sont restés tels que 
nous venons de les décrire; mais étant dans la musique 
d’un usage plus multiplié et plus compliqué, ils ont subi 
des modifications que nous devons signaler, et ont pris la 
des développements que nous aurons aussi 4 faire con- 
naitre. 

Les accents grammaticaux, devenus notes de musique, 
ont ensuite recu des noms particuliers, en rapport surtout 
avec la forme spéciale quiils ont revétue. 

Dans le tableau que nous allons mettre sous les yeux 
du leéteur, nous indiquons d’abord le nom des neumes; 
puis la forme qui les distingue; et enfin nous énumérons, 
dans leur ordre constitutif, les accents graves ou aigus, 
qui entrent dans la composition de chacun d’eux. L’accent 
aigu n’a presque subi aucune modification, et il demeure 
toujours facile 4 reconnaitre. L’accent grave, par suite 
d'une tendance naturelle au calligraphe, s'est insensible- 
ment raccourci, jusqu’a devenir souvent un simple point; 
ce qui arrive toutes les fois qu’il est seul sur une syllabe; 
ou encore lorsque plusieurs accents graves se suivent, 
soit en montant, soit en descendant. Ce changement du 
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trait en un simple point était nécessaire pour disposer dans 
une méme direction une succession de mémes accents. 


TABLEAU DES NEUMES LES PLUS USITES. 


NOM. 


Te PUNCTUM. 


| 


FORME. 


J 


ELEMENTS CONSTITUTIFS. 


Accent grave. 


+ 


Be VIRGA. 


Bee CLIViIce 


PODATUS. 


Accent aigu. 


Accent aigu, et accent grave. 


Accent grave, et accent aigu. 


SCANDICUS. 


SALICUS. 


Deux accents graves, et un accent 
aigu. 


CLIMACUS. 


Accent aigu, et deux accents graves. 


{a LORCULUS: 


8. | PORRECTUS. 


Accent grave, accent aigu, accent 
grave. 


Accent aigu,accentgrave,accentaigu. 


PUNCTIS. 


9. PODATUS. SUB- wy; Accent grave, accent aigu, deux 
BUNCEIS. / ¢ accents graves. 
an CLIMACUS. RE- ‘ Accent aigu, deux accents graves, 
SUPINUS. tA accent aigu. 
ial SCANDICUS FLE- 47 Deux accents graves, accent aigu, 
f ) XUs. - accent grave. 
12 SCaNDae ds SUB- ya Deux accents graves, un accent aigu, 
PUNCTIS. ner deux accents graves. 
i TOR - i ; 
13. Stee RE WV Accent grave, accent aigu, accent 
. grave, accent aigu. 
ee) - i 
fon | ee FLE mM Accent aigu, accent grave, accen 
eexus: aigu, accent grave. 
PORRECT - i 
is, US SUB VAVA Accent aigu, accent grave, accent 


aigu, deux accents graves. 
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Pour lintelligence du tableau qui précéde, comme de 
ceux qui pourront suivre, il ne faut pas oublier qu’en par- 
lant d’accent dans les neumes, nous prenons ce mot, comme 
nous l’avons dit, dans un sens exclusivement musical. Ainsi 
l'accent grave indique simplement un son inférieur 4 un 
autre sur l’échelle; et l’accent aigu, un son plus élevé. 
Faisons maintenant quelques observations sur chacun des 
signes contenus dans notre tableau; du moins sur les pre- 
miers; car une fois que ceux-ci seront expliqués, les der- 
niers se comprendront d’eux-mémes. 

° L'accent grave \, dans le cas ot il n'est pas joint 
a laccent aigu, a pris avec la forme, le nom méme du 
point., et s'est appelé pundcium. : 

2° L'accent argu’ employé comme note isolée, a pris en 
musique le nom de vzrga. 

Dans certains manuscrits il est tracé perpendiculaire- 
ment : | 

3° Liaccent circonflexe ae conservé chez certains 
auteurs le nom de /leva et s'est appelé chez d'autres, clzvzs 
ou clinzs, pour znclivis Ou inclinis « termes synonimes de 
fiexa. Le nom complet serait verga flexa ou virga inclivts, 
virga tnclinis. 

4° L’anticirconfiexe _/, sans doute a cause de sa forme, 
s'est appelé fes ou podatus. 

Own remarque souvent dans les manuscrits, pour le oda- 
tus, la flexa et le torculus, Yeffet de la tendance dont nous 
parlions plus haut, et qui porte le scribe, sans qu'il y songe, 
a faire le trait de accent grave moins long que celui de 
laccent aigu: Vv / 

De plus, quand l’écriture devient cursive, on voit peu a 
peu l’'angle du point de jonction s'arrondir : SM 

Les signes précédents suffisent 4 marquer la simple 
modulation du discours; mais pour noter les mouvements 
de voix plus étendus et beaucoup plus variés que com- 
porte le chant, il est nécessaire d’augmenter le nombre 
des combinaisons. 
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La notation musicale, outre le punctum, la virga, ia 
clivis et le podatus, comprendra donc dautres formules 
plus compliquées, mais toujours produites par la combi- 
naison de l’'accent grave et de laccent aigu. 

5° Dans le scandicus la voix monte trois degrés : il faut 
alors, avant d’arriver 4 la vzrga, deux accents graves, qui 
dans ce cas se changent nécessairement en autant de punc- 
tum. Dans quelques manuscrits, le scandzcus monte tout 
droit |. Lorsque les deux punéium expriment deux sons 
qui se suivent sur le méme degré, ou a un demi-ton de 
distance : c’est le salzcus. 

6° Dans le climacus, dont le mouvement est l’inverse 
du précédent, les deux accents graves qui suivent l’accent 
aigu ou verga deviennent régulicrement deux puncZum. 

7° Le ¢orculus commence comme un fodatus et finit 
comme une flexa - aussi est-il quelquefois appelé Jes lexus 
ou podatus flexus. 

8° Le porreéius' aprés avoir fléchi comme la c/zvzs, 
remonte en maniére de fodatus : c'est une clzvis resupina, 
Yinverse du forculus. 

9° Le fodatus suivi de deux points en descendant, est 
appelé podatus subbrpunctis?; sil en a trois on le nomme 
podatus subtripunctis; subdiatesseris, sil en a quatre, et 
subdiapentis, dans les cas plus rares ot il y en a cing. 

Les mémes qualificatifs, dans certains tableaux de neu- 
mes, se trouvent appliqués a la vzrga, pour désigner le 
climacus, qui est une virga subbipuncits, subtripuncéits, etc. 
Lorsque la vzvga est, non plus suivie, mais précédée de 
points, ce qui est le cas du scandicus, elle est dite, dans 


: : 
Ce nom existe dans les tableaux de neum 


: : es, avec un signe qui a la plus 
grande analogie avec celui que nous ee S 


appelons forreus, sans qu’il soit bien 
>: . A . =e 

pean copentiant quil s'agisse du méme signe. L’appellation ais reste ne fait 

ce a des choses. Nous ne sommes pas les premiers qui nommons 

clus linverse du forculus : nous le faisons pour n’avoir pas un signe 


dépourvu de no i ne s’appliquerait & aucun signe vraimen 
m et un nom : ita i i 
Hon qui Sappliquerait & aucun signe vrai t 


Bipunctis est un adjectif formé A Vinstar de bipennts, biremis, etc 
= > 2 
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les mémes tableaux, prebipuntiis, pretripunihs. niles 
points sont a la fois avant et aprés, c'est la wirga combr- 
puncits, contripuncirs, etc. 

La série des points, dans les formules ot ils entrent 
comme éléments, peut avoir en effet plus ou moins d’éten- 
due : ainsi on rencontre quelquefois des formules telles 
que les suivantes : 


/ / / CLC; |» 1a 1 ate etc. f* af eget 
fe fet. Pony Ig No No. Nol eto 


De toutes les formules que nous avons données, les plus 
simples sont les plus communes; et les tableaux de neumes, 
chez les auteurs, ne contiennent souvent que des groupes 

de trois sons au plus. 

Le chant grégorien, comme nous le savons par le témoi- 
gnage des anciens, admet certains ornements d’un carac- 
tere  spécial, certaines nuances d’exécution qui, sans appar- 
tenir a expression passionnée du théatre, sans consister 
non plus en des effets de voix trop recherchés, plus dépla- 
cés encore a |’Eglise qu’ailleurs, demandent cependant, au 
moins quelquefois, particulicrement pour le s¢vophecus et 
le gurlisma, une souplesse d’organe que les chantres romains 
envoyés en Gaule et en Germanie, du temps de Charle- 
magne, reprochaient a nos peres de ne pas posséder. Il y 
a donc dans le chant grégorien, des sons diversement 
nuancés, que nous distinguerons en sons syncopes, appuyeés, 
répercutés, tremblés, et ctouffés. 

1° SONS SYNCOPES. 

LorsQuE deux formules, comme par exemple un scan- 
dicus et un climacus, viennent a la suite l’un de l'autre, de 

-maniére 4 ce que le premier groupe finisse sur le méme 
' degré de l’échelle ot commence le second, et quainsi les 
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deux notes 4 l'unisson doivent s’émettre d'une facgon con- 
tinue; nous verrons, en traitant plus loin du rhythme, que 
cette réduplication du méme son produit un effet analogue 
» celui de la syncope en musique. Nous en parlons ici, 
simplement pour énumérer ensemble toutes les particula- 
rités d’exécution, quoique celle dont il s'agit n’ait pas de 
signe spécial, et quelle s'indique seulement par la juxta- 
position des signes: // Ici les deux verga font syncope. 

2° SONS APPUYES. * 7 

Une circonstance qui présente beaucoup d’analogie 
avec le cas précédent, est celle ot la voix, dans un mou- 
vement descendant, doit s’arréter et appuyer fortement sur 
lavant-derniére note du groupe. Le son qui doit étre ainsi 
renforcé et prolongé se trouve représenté dans la plupart 
des manuscrits par un petit trait horizontal brisé 77 qui 
surmonte un petit point 7; le point indique un son faible 
pour terminer le groupe. Ce trait brisé est le pressus. Il 
sadjoint tantét a une virga / tantdt a la seconde note 
dune clivis : 4, Le groupe entier dans le premier cas 
représente deux sons, et dans le deuxiéme cas trois sons; 
mais c'est toujours le son pénultiéme qui est pressus. Dans 
quelques manuscrits, le pressus consiste en une petite vir- 
gule d'une forme particuliére, mise & cété des notes d’un 
groupe ordinaire comme, par exemple, prés de la seconde 
note du climacus |.4 ce qui équivaut a a 

3° SONS REPERCUTES. ; 
_ It nest pas rare de rencontrer dans la notation neuma- 
tique, une sorte de virgule, différente du signe ordinaire 
appelé vrga, cest-a-dire plus courte et un peu plus arquée, 
du moins dans la plupart des manuscrits. Cette note est 
simple ’ double ” ou triple ”’ et se nomme suivant le cas, 
apostropha ’, destropha” ou tristropha’” et dune maniére 
generale strophicus. L’apostropha se trouve toujours jointe 
aune autre formule, a la clivis par exemple, soit avant 5 
ae apres 4,. Ce méme signe, lorsqu’il se trouve redou- 

c ” aistropha, ou triple” tristropha, peut aussi étre 
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joint, comme lapostropha’ & une formule,” ’” 4, mais 
souvent aussi il est seul. I] peut encore s’accompagner lui- 
méme ” ”’ et quelquefois se trouver sous cette forme ”’ 
Dans ce dernier cas, l'afostropha n'est plus a l'unisson mais 
: : 

a une tierce de distance du azstropha. 


Au strophicus se rapporte l’orzscus § , qui indique comme 


le destropha une note jointe a une autre a l’unisson, avec 


cette différence que l’émission en est plus lide, et se rap- 


proche de la syncope. 


4° SONS TREMBLES. 

Lorsque dans un mouvement ascendant, qui est ordi- 
nairement d’une tierce mineure, se rencontre, comme nous 
Pexpliquerons plus loin, un son vibré ou tremblé, la note 
qui représente cette particularité d’exécution se nomme 
guilisma : Cest un fodatus ou un forculus dont le trait 
initial est triplé: ,/ ,/* Le guclisma est toujours précédé 
d’une note qui est le point de départ du mouvement ascen- 
sionnel : cette note est ou un punctum .,/ ,/* ou la der- 


_niére note d’un groupe 4 


5° Sons ETOUFFES. 

Nous entendons ici par sons ¢ouffés ceux que Gui 
d’ Arezzo nomme “iguescents. Nous en déterminerons plus 
loin la nature et usage; disons seulement ici, pour appren- 
dre a discerner dans l’écriture la présence du son liques- 
cent, que celui-ci ne peut se rencontrer qu’a la fin d'une 
formule, et seulement quand on passe d’une syllabe a une 
autre dans des circonstances que nous indiquerons. 

Pour marquer dans la notation neumatique le son liques- 
cent, !e trait final de la formule se trouve modifié de la 
maniére que nous allons expliquer : 

1° Si la formule se termine par un son aigu, 4a verga se 


trouve écourtée comme on le voit dans les exemples sui- 


vants : 
v au lieu de ./ 


Cette modification du fodatus se nomme efiphonus. 
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A ¢ / 
On trouve de méme : & au lieu de / ou’. 
A au lieu de “WV etc. 


9° St la formule se termine par un son grave, le trait 
final, ou accent grave, est bouclé de cette maniere : 


f pour 4. 


Cest le cephalicus, modification de la clzvzs. 


De méme encore: _/ pour 7. 
jal POUL ae 


3° St l'on doit ajouter une note liquescente au strophicus, 
le dernier trait se trouve allongé de cette sorte; 


y au lieu de ” 
” au lieu de ’” 


Pour lorescus, le procédé décriture est le méme que pour 
lapostropha. 

Dans certains tableaux de neumes, il n’est question ni de 
Pepiphonus ni du cephadicus : toutes les formules avec son li- 
quescent conservent chacune son nom ordinaire, auquel on 
ajoute le qualificatif de hemzvocalis ou semivocalis; qui ex- 
prime parfaitement du reste la nature du son liquescent : un 
son proféré a demi-voix, Ainsi l'epzphonus est appelé pes ou 
podatus semvocalis v ; le cephalicus se nomme flexa semivo- 
cals f;ilya aussi le ¢orculus semtvocalis Sle quilisma 
semwwocale J .,P ete. 

QueELQueErols il arrive qu’au lieu d’un seul son liques- 
cent terminant une formule, comme dans les cas précédents, 
il sen présente deux, ou méme dans quelques cas trés-rares, 
trois ou quatre, surtout dans le mouvement descendant. Le 
trait bouclé de la formule devient alors un trait arqué, et le 
signe se nomme ancus / pour le climacus; P pour le pes 

_ subbrpunc?rs, 
Crs formules sappellent aussi fexa cornuta ou sinuosa, 
Pes cornutus ou stnuosus, guilisma cornutum ou sinuosunt. 
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L’ancus présente dans un certain nombre de manuscrits 
une forme un peu différente : il s’écrit A la maniére d’une 
clevis, d'un ¢orculus etc. augmenté d'un crochet répondant 
au dernier son du groupe qui, en effet, est celui qui 
s'efface davantage dans |’émission de lancus /, au lieu 
fe. /2 ; 

La note semzvocalis est devenue plus tard la p/zgue; mais 
celie-ci n’a plus la méme valeur que la semzvocalis primi- 
tive. 

Nous venons de faire connaitre la forme primitive et 
réguli¢re des signes principaux de la notation neumatique, 
de ceux du moins qui dérivent de I’accent grave et de l’ac- 
cent aigu diversement combinés. I] existe, avons-nous dit, 
des neumes d’une autre espéce, plus rares que les pre- 
miers, mais qui dans certains pays, comme par exemple 
dans |’Aquitaine, paraissaient avoir été longtemps les seuls 
connus; ou du moins ce sont ceux que les monuments 
liturgiques de ces régions méridionales nous offrent le plus 
communément : on les appelle xeumes a points superposés. 

Ler systeme des accents, qui consiste a représenter les 
tons graves et les tons aigus par des traits diversement incli- 
nés, parle plus a intelligence qu’aux yeux. Pour figurer 
d'une maniére plus sensible et moins abstraite les mouve- 
ments divers de la voix dans le chant, on a imaginé de se’ 
servir du Jozwt comme signe du son. 

LE foznt n'est plus ici, comme tout a l’heure, une forme 

_dérivée; il est élément propre et constitutif de cette seconde 
espéce de neumes. 

LE son, dans ce systéme, est donc représenté par le poznzt, 
tout aussi bien le son aigu que le son grave; et c'est par la 
combinaison des pozu¢s que se figure la combinaison des 

sons, 

Les formules sont des groupes composés d’autant de 

- points distincts quil y a de sons différents, et les oznts sont 
-disposés de maniére a diriger le mouvement de la voix de 
' Taigu au grave et du grave a l’aigu. 
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1° St le mouvement est descendant, la formule est com- 
posée de simples Zoznts ainsi superposés verticalement : et 
le poznt placé au sommet de la perpendiculaire s’exprime le 
premier. mM pombe 

- Chozes. * Clemacus. 

2° S1 le mouvement est ascendant, les ots suivent une 
ligne ascendante tant soit peu inclince vers la droite, et le 


point culminant qui termine la série est allongé en forme de 
virga ou de petit cercle. 


& Podatus. wf Scandicus. 


3° In en est toujours ainsi de la derniére note d'une for- 
mule, quand cette note est plus élevée que la précédente. 
Exemple : ; 
wf Porrectus. +* Climacus resupinus. 


4° St la note culminante de la formule n’est pas la der- 
niére, le pozn¢ n’est pas allongé. Exemple : 


4 . 
«> Torculus. »*Pes subpuncits. 


5° QUANT aux signes d’ornements, voici la forme quiils 
affectent dans la notation a pozuts superposés. 


ese cas Styophicus. Y Ouilisma. "" Pressus. 
9) Semivocalts grave ou Cephalicus. 
Y/ Semivocalis aigu ou Epiphonus. 
Tr est le mode primitif et ordinaire de combiner les 
notes dans ce systeme. 

BrENTOT, en disposant les Aoznts, comme il vient d’étre 
dit, on est arrivé a les relier entre eux et 2X former de la 
sorte des groupes, qui présentent une grande analogie avec 
les figures provenant de la combinaison des accents. Ainsi 
i. clivis presente cette forme 4, le Zorcadus celle de la chivas 
i¢e précédée d'un point. 4 Les points primitifs du por- 
vecius également se sont allongés en forme de traits, et 


soudés entre eux, surtout dans le porrectus prepunttis ou 
torculus resupinus ainsi écrit : /Y 
‘ 2 
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Nous voyons ici les deux systémes, celui des accents et 
celui des fozzts arriver aux mémes termes par des voies 
différentes. Partis de principes opposés, mais en réalité 
tendant au méme but, qui est d’indiquer des groupes de 
sons, ils finissent par se rencontrer, par se compénétrer, par 
sidentifier méme, du moins en partie; soit par simple coin- 
cidence, soit peut-étre aussi que les deux notations se sont 
emprunté mutuellement quelques signes, qui sont devenus 
communs aux deux systémes. C’est du moins ce que nous 
remarquons dans un certain nombre de manuscrits; tandis 
que d'autres restent fidéles ala tradition propre & chaque 
systeme. | 


SN LN LN LN LEN LN LEN ELEN ELON LEN LEN LON LEN PLONE LON BLN LO. BLO LO LL >) 


Chbanttre YD. — PHASES DIVERSES DE L’ECRI- 
TURE NEUMATIQUE. ~~x~~~- 


se—N vain chercherait-on, soit au moyen des fozuts 
| superposés, soit au moyen des accents combines, 
a. découvrir, comme plusieurs !’ont tenté, linter- 
=@4) valle précis que doit franchir la voix en passant 
dun son a un autre. Sous ce rapport, les neumes, quoi que 
Pon ait pu dire, n’offrent pas d’indication directe : ils ne 
peuvent suffire par eux-mémes a déterminer exactement 
lintervalle des sons qui composent la mélodie. Indirecte- 
ment sans doute la présence de certaines formules, et la 
maniére dont telles ou telles de ces formules se succédent, 
peuvent servir de points de repére, et comme de clef pour 
la lecture du chant. C'est ainsi que le strophicus, par 
exemple, correspondant presque toujours a la note wf ou a 
la note fa; le guzlesma, a un intervalle de tierce mineure; 
ces deux neumes font indireétement mais véritablement 
fonction de clef. Toutefois il est vrai de dire que les 
_ neumes n'ont pas ce but, et que rien dans ce qui les consti- 
_ tue essentiellement, ne peut servir a distinguer la distance 
-tonale qui s¢épare dans chaque groupe tel son d’un autre. 
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La preuve évidente en est dans un fait aussi fréquent que 
facile 3 constater. On voit en effet, dans les manuscrits, des 
notes dont la forme est absolument identique et qui 
cependant expriment des intervalles totalement différents; 
c'est donc que la forme de ces notes n/indique pas les 
intervalles. Que l’on examine, par exemple, dans un chant 
les différents podatus qui s’y rencontrent, on trouvera tou- 
jours que cette formule correspond a deux sons dont le 
second est plus élevé que le premier : mais l’intervalle qui 
les sépare, est-il d’une seconde majeure ou mineure, d'une 
tierce, d'une quarte ou d’une quinte? rien ne l'indique, 
puisque ces podatus se ressemblent tous. 

Les anciens, qui faisaient usage de la notation neumati- 
que, la nomment wswelle précisément parce que l’usage et 
la tradition étaient, sinon absolument le seul moyen, du 
moins le moyen principal pour l’interpréter. 

Hucpa.p, aprés avoir parlé de la notation alphabétique 
au moyen de laquelle on peut, comme il le dit, chanter une 
mélodie quelconque, ajoute qu'il n’en est pas ainsi de la 
notation usuelle. Celle-ci, dit-il, composée de signes qui 
affectent des formes différentes suivant différents pays, peut, 
il est vrai, rappeler 4 la mémoire une mélodie connue; 
mais elle ne peut servir 4 chanter, sans le secours d’un 
maitre, une meélodie que l'on n’a pas apprise; car les 
indications qu'elle fournit sont, sous le rapport de I’intona- 


tion, vagues et incertaines; comme on le comprendra par 
; 
l'exemple suivant : 


MFIs 
Alleluia. 

_ON voit bien qu’ici la premiére note, qui est un accent 
aigu, suppose un son relativement plus élevé que le sui- 
Foe ; On pourrait toutefois lui donner plus ou moins 

4 4 X\ ° . 

acuite, sans contredire a ce qui est écrit. La seconde note, 
qui est un accent grave uni & l’aigu, indique par consé- 
pet une dépression de la voix; mais faut-il baisser le 

on d'un degré, de deux ou de trois? il est impossible de 
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savoir la-dessus l intention du compositeur, sil’on n’entend 
quelqu'un chanter la note. Hucbald ajoute qu'il en est ainsi 
du reste; puis il indique la maniére de fixer avec certitude 
la valeur tonale des sons pour suppléer a l’insuffisance des 
neumes. (Scriptores t. I. p. 117. Cf. t. II. p. 258). 

Pour déterminer le degré précis de chaque note sur 
échelle, faciliter ainsi ?étude du chant, et garantir les 
mélodies grégoriennes des altérations qui allaient devenir 
de plus en plus imminentes, on a eu recours A divers 
moyens. Depuis longtemps déja, mais dans une mesure 
trés-restreinte, c’est-a-dire, presque exclusivement pour les 
exemples donnés dans les traités de musique, on s’était 
servi de la notation alphabétique soit seule, soit jointe aux 
neumes. Quelques maitres de chant, comme S. Odon, 
songérent, dans un but spécialement didaétique, a appliquer 
ce procédé a toutes les piéces du Graduel et de |’ Anti- 
phonaire. C’est ainsi qu’a été écrit, et écrit pour les écoles, 
comme nous l’avons déja remarqué, le manuscrit bilingue 
de Montpellier, dont ’heureuse découverte par M. Danjou 
ne nous laisse pas moins dans le regret pour la perte de 

l Antiphonaire de S. Odon. 
' Prnpant que !’on cherchait ainsi a faciliter la lecture des 
neumes, en leur adjoignant les lettres; dans le méme but 
et peu a peu se formait et se perfectionnait une autre mé- 
thode, qui devait avoir un succés plus universel et plus 
durable. 

Pour indiquer d'une facgon moins abstraite que par le se- 
cours des lettres, les intervalles que la voix doit parcourir 
en chantant, la pensée vint assez naturellement de dispo- 
ser les neumes 4 des hauteurs diverses suivant la différence 
des intervalles. Cette maniére fut d’abord appliquée a la 
notation @ points superposés; et cette notation en effet, par 
sa nature méme, était déja presque cela; il ne fallait que 
laisser suivre son cours a la pensée, qui avait superposé 
les points, pour arriver a faire éclore comme spontanément 
tout le systeme. 
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NEANMOINS, méme avec les points, il fallait au transcrip- 
teur un soin extréme pour bien les échelonner et les dis- 
poser 4 la hauteur convenable. Afin de mieux y réussir, le 
copiste tracait une ligne autour de laquelle chaque note 
trouvait sa place. Aucommencement de la ligne était écri- 
te la lettre correspondant & la note qui devait avoir sa pla- 
ce sur la ligne méme; sinon, l’usage apprenait a connaitre 
cette note. 

Supposons que ce soit F (fa). Dans ce cas, les notes E 
(mi) et G (sol) se trouvaient tout prés de la ligne, l'une 
au-dessous, l'autre au-dessus. Plus haut que le G (sol) venait 
A (la), etplus bas que E (mi) la note était D (re); et ainsi de 
suite, pour les autres notes, selon leur degré respectif de 
gravité ou ‘d’acuité. 


fa sol la 


aa 


mi re 


La méthode était simple; mais plus les points représen- 
tant les sons devaient étre éloignés de la-ligne, plus il 
était difficile au transcripteur de les placer sla distance 
voulue, et au chantre d’apprécier cette distance. 

Crst pourquoi il devenait nécessaire de tracer une se- 
conde ligne qui, en fixant la place de la note distante d’une 


. en . - . 
quinte de la premiere ligne, rendait certaine la lecture de 
cette note et de ses voisines. 


<a ome 


si ut re mi 
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SANS cette seconde ligne, la distance de sz et ué restait 
ambigué; plus haut, celle de 7é et mz impossible a voir; 
mais avec les deux lignes, il devient plus facile de fixer tous 
les degrés de l’échelle; pourvu toutefois, en ce qui concerne 
la note Za, que celle-ci soit bien au milieu des deux lignes; 
et aussi que le vé grave ne monte pas trop prés de la ligne 
du bas, et enfin que le zz aigu n’approche pas trop de la 
ligne supérieure. Si donc le copiste n’était pas guidé par 
un coup d’ceil sar, il y avait encore la matiére A erreur; il 
ne restait plus, pour couper court A toute confusion et a 
tout embarras, que de tracer une ligne au milieu des deux 
autres, répondant a ja note da. 


¢——-—_——_—_ 
Enfin, selon que le chant s’étend vers les sons graves ou 
vers les sons aigus, on ajoutait une quatriéme ligne 


by ge a soit au ti 
Peeets dessus 
Sara ore dew 


Et c’est ainsi que se trouva invent¢ée la portée actuelle 
de quatre lignes; et avec elle, les clefs : celle de C ou d’uz, 
celle de F ou de fa. L’on employait quelquefois simultané- 
ment ces deux clefs, comme nous l’avons écrit plus haut; 
mais plus souvent une seule suffisait; on trouve donc selon 
le besoin, 


tantét la | ea tamionla! aT 
te ee clefde/a: MOET: rao 

Quelquefois d’autres lettres, spécialement les lettres a, 
ou g, ou é font, elles aussi, fonction de clef : 
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Dans l'usage aétuel, le 6 ne dispense pas de la clef dud. 
De son cété, le G n’est plus usité que pour la portée de 
cing lignes dans la musique moderne. 

Arin que I'ceil pat discerner plus promptement la ligne 
qui portait la lettre-clef, cette ligne fut distinguee par une 
couleur. Le rouge fut assigné généralement a la ligne du fa 
et le jaune a la ligne de I’w¢. Quelquefois lorsque le fa, 
désigné par le minium, se trouvait occuper un interligne, 
on men tracait pas moins le trait rouge; cela du moins dans 
le cas ot la note fa paraissait dans la mélodie; ce trait 
supplémentaire ne compte pas alors pour la portée, et nen 
occupe pas toute la longueur. * 


Cr systéme constitue ce que l’on appelle la notation Guz- 
dontenne, parce que Gui d’Arezzo a, sinon inventé, du 
moins perfe¢ctionné tout ce systeme, et l’a mis en pratique 
pour tout un Antiphonaire, qu il offrit au Pape Jean XIX. 
ainsi noté avec les quatre lignes et les couleurs. Le Pon- 
tife fut émerveillé de ce genre de notation, par lequel était 
rendue si facile la lecture du chant. Dans un petit traité 
De ignoto cantu, devant servir de prologue & son Antipho- 
naire, Gui expose lui-méme les avantages de sa notation. 
Celle-ci toutefois ne parvint que bien a la longue A s’im- 
planter partout; car jusqu’aux douxiéme et treiziéme siécles 
on voit encore des livres notés 4 l’ancienne maniére, c’est- 
a-dire avec les neumes sans lignes. 

L’usace des lignes facilita beaucoup la le@ture des neu- 
mes, mais n’en changea ni la forme ni la signification, du 
moins dans le principe. 

Pru 4 peu cependant les neumes primitifs se trouvérent 
modifiés, non dans leur forme essentielle comme groupe, 


; ee ' 
Nous remplagons ici la ligne rouge par une ligne pointillée. 
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mais dans leur forme graphique; et ceci sous l’influence de 
deux causes. 

D’azorD, pour pouvoir étre disposés sur les lignes, cer- 
tains traits prirent plus de corps; on marqua d’un point 
carré la téte de la wzxga dont, sans cette précaution, la 
place sur la portée serait demeurée incertaine. Ce point de- 
vint bientét la partie principale de la formule, et le trait 
qui constituait d’abord la vwzxga se changea en une simple 
ligature. 

La seconde et principale cause des modifications gra- 
phiques apportées aux neumes primitifs, ce furent les 
changements que l’écriture en général eut elle-méme a 
subir insensiblement. Mais au milieu de ces transforma- 
tions graduelles et paralléles des neumes et des lettres, les 
neumes comme les lettres demeurérent toujours faciles a 
reconnaitre. Lorsque la plume eut élargi sa pointe, don- 
nant aux lettres cette forme plus pleine et plus anguleuse 
qui caractérise |’écriture gothique, les neumes aussi prirent 
du corps et des angles; mais chaque groupe demeura ce 
qu'il était. Ainsi le odatus fut toujours un podatus, le tor- 
culus un torculus ; de méme que dans le texte la lettre A 
fut toujours un A, le B un B, malgré les modifications 
propres a chaque genre d’écriture et a chaque époque. 

Pour nous y reconnaitre plus facilementdans cettetrans- 
formation graphique des neumes, nous devons distin- 
guer comme deux courants : l'un qui se manifeste en Alle- 
magne, l’autre en France et en Italie. 

L’Attemacne fut le pays privilégié du caractére gothi- 
que, qui y subsiste encore aujourd’hui; les neumes y furent 
écrits avec plus de rigueur, plus de logique et de tenacité 
que partout ailleurs, selon tous les principes de ce genre 
d’écriture. En France et en Italie, les livres du moyen age 
sont aussi écrits en lettres gothiques, mais généralement 

avec plus de souplesse et de liberté : et en ce qui con- 
-cerne les neumes, nous devons remarquer une différence 
dans la maniére dont la plume est posée pour les tracer. 
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En France et en Italie, comme en Allemagne, la plume a 
le bec élargi; mais en Allemagne le bec de la plume a sa 
largeur posée obliquement, tandis qu’en France et en Italie, 
il demeure dans la position verticale;ce qui donne de l’€pais- 
seur aux traits horizontaux et un délié assez fin aux traits 
verticaux. Les tableaux que nous allons donner permet- 
tront de suivre les deux courants dont nous avons parle. 
Nous étudierons d’abord la forme latine, puis la forme go- 
thique des clefs; et ensuite celle des neumes, également 
dans les deux genres d’écriture. 

Lxs lettres, nous l’'avons vu plus haut, n’ont commencé x 
étre réguliérement en usage, comme clefs musicales, qu’avec 
les lignes de la portée; c'est pourquoi nous n’aurons pas a 
remonter plus haut que le onzieme siecle, époque ou apparait 
dans sa perfection la notation guidonienne. Les lettres-clefs, 
quant a la forme, ne se distinguent pas alors des lettres 
ordinaires; ou s'il y a parfois, dans le méme manuscrit, une 
différence, celle-ci tient 4 ce que la musique n'est pas de la 
méme main que le texte, ou méme se trouve étre d'une 
époque postérieure. 

Quanp on s’éloigne de lorigine, on voit les clefs se 
transformer, en conservant le genre d’écriture propre a 
chaque époque; mais il n’y a plus entre la clef et la lettre 
correspondante qu'un rapport de similitude générale; l'une 
nest plus, comme a I’époque primitive, la reproduétion 
mateérielle de l'autre. Ainsi dés les douziéme et treiziéme 
siécles, mais surtout au quatorziéme et au quinziéme, on 
voit la clef de la musique et la lettre du texte conquérir, 
pour ainsi parler, chacune une existence propre et indé- 
pendante : soumises l'une et l'autre aux mémes lois calligra- 
phiques, chacune cependant se transforme A sa maniére; 
mais toujours on reconnait dans la clef d’¢ la lettre C, dans 
la clef de fa la lettre F,dans la clef de so/ la lettre G,dans le 
bémol et le bécarre la lettre B.C’est par altération que dans 


certains manuscrits le B guadratum ressemble d la lettre 4. 
Mais voyons les tableaux. 
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Notation LatTINeE. 


3 B molle B durum 
EPOQUES, | CLEF D’#f. | CLEF DE /@.|CLEF DE sol. 


ou ou 
votundum. | guadratum. 


XIe siécle. f 


a E 


XII¢ et XIITe 


siécles. b 


XIV¢ et XVe 
siécles. 


Musique mo- 
derne. 


XIe siécle. 


XITe et XIII 
siécles. 


X1Ve et XVe 


siécles. 


Musique mo- 
derne. 


Ix est intéressant de voir ainsi les caracteres musicaux se 
transformer dans le coursdes agesd’une fagon presque insen- 
sible, et pour ainsi dire inconsciente. On remarque, dans ce 
développement graduel, une spontan¢ité qui fait contraste 
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avec le besoin d’invention dont les esprits modernes sent si 
facilement tourmenteés. 

La lettre F est celle qui a subi les altérations les plus 
notables. Elle se compose réguliérement d’un trait vertical, 
d’ou partent a droite deux barres horizontales : lune au 
sommet, l’autre au milieu. Le trait vertical, surtout dans 
la notation latine, s'est arrondi, jusqu’a devenir le demi- 
cercle qui forme le corps de la clef de fa dans la musique 
moderne. Les deux barres horizontales, dans certains 
pays, se sont transformées en de simples points, losanges 
pour le plain-chant, et ronds pour la musique; ailleurs elles 
se sont au contraire li¢ées, ou 4 la maniére dun C ou a la 
maniére d’un 3. Celui-ci s*emploie également seul, sans le 
trait vertical, pour exprimer la clef de fa. La forme donnée 
a la clef de so/ dans la musique, présente une analogie frap- 
pante avec le G gothique ornementé,que |’on voit ci-dessus 
dans le deuxiéme tableau. 

QuanT aux neumes, la forme que nous leur donnons est 
la plus réguli¢re en méme temps que la plus ordinaire : 
celle qui permet de lire plus facilement les différentes 
sortes de manuscrits appartenant au méme genre d écriture. 

Dans chaque genre de notation, il se présente en effet 
des particularités plus ou moins importantes qui distinguent 
tel ou tel manuscrit, ou du moins telle ou telle classe de 
manuscrits. Ces particularités consistent en ce que certains 
groupes sont €crits diversement, et souvent aussi en ce que 
certaines nuances d’exécution sont représentées par des 
neumes qui, non-seulement différent pour le mode d’écri- 
ture, mais ne sont pas en réalité les mémes. Ajoutons 
cependant tout de suite, pour que l’on ne croit pas quil y 
ait dans les manuscrits des variantes sérieuses, que ces 
an ee ae toujours analogues et donnent pour. 

presque identique. 
ie ee des oc de notation dans les manuscrits, 
s lormes decriture; elles peuvent varier non-seu- 


lement selon les époques, mais aussi selon les habitudes et 
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quelquefois le caprice des copistes. De plus, les neumes ne 
sont pas toujours transcrits par des copistes de profession, 
mais par des notateurs qui semblent avoir travaillé pour eux 
seuls. On les lit cependant, quand on est bien au fait des 
neumes et des mélodies, comme on lit un texte mal écrit 
quand on connait bien la langue, parce que les lettres mieux 
formées font deviner les autres. 

Dans la série des signes qui vont suivre, nous allons 
du plus simple au plus composé. La liste pourrait étre plus 
complete; mais telle que nous la donnons, elle fera suffi- 
samment comprendre la maniére dont chaque signe va se 
modifiant dans le cours des siécles, sans altération substan- 
tielle, jusqu’a l’époque ou les groupes se désagrégent et 
bientot disparaissent, pour étre remplacés par les notes du 
plain-chant moderne, ou il n’y a plus trace de formules, 
mais des notes uniformément juxtaposées les unes a cété 
_ des autres. Nous ajoutons au bas de nos tableaux ces points 
carrés qui sont venus si malencontreusement se substituer, 
dans les livres actuels, aux beaux neumes grégoriens. 

Noration LarIne. 


Neumes ordinaires. 


PUNCTUM. PODATUS. CLIVIS. |TORCULUS.| PORRECTUS. 


Pie har 
So Saeed 
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NotraTION LATINE. 


ee 
=p PES CLIMACUS 
G »| scaNbIcus. | SALICUS. | CLIMACUS. | cuppuncris, | RESUPINUS. 
a 
VILL 
et ey ME f | 
Ixe ’ e tad 
. me 
et ahs ? a, iE /. /] 
XIe - ads . 
vet y Jt hel eas ] 
4 FS 
xTIe a Fi s a ba ors 7 
XIve 2 
rs 
a] ge | aaeagll a sae ia 
2 2 B B & | 
@ a” aie F 5 =n 
5 = an 8 - ‘s ~ 


ComME nous l’'avons déja remarqué, la téte ou point 
carré qui vient, a partir de ’'époque guidonienne, surmon- 
ter la vzvga, et en est dés lors une partie intégrante et 
obligée, a été commandée par le besoin de déterminer 
avec netteté a quelle ligne ou a quel interligne correspon- 
dait cette note; car couvrant plusieurs degrés de Véchelle, 
elle serait demeurée dans le vague si, en la tragant, la 
plume n’avait appuyé sur le degré voulu. 

Les autres signes subissent une transformation analo- 
gue: les traits déli¢és des neumes primitifs se renflent en 
certains endroits, pour marquer la place de chacun des 
sons sur la portée. Il arrive alors que ce qui dans les 
figures était d’abord accidentel, devient la partie impor- 
tante de chaque formule; et les traits, qui seuls consti-— 
tuaient originairement le neume, ne sont plus que de 
simples ligatures, 

A lépoque guidonienne, le podatus a deux formes. Sou- 
vent ces deux formes paraissent lune et l'autre dans le ° 


Phases diverses Des neues. 63 


mé€me manuscrit: dans ce cas le premier, qui est moins 
-arrondi, indique des sons plus marqués; l'autre, des sons 
qui coulent plus légérement. C’est un souvenir des signes 
Romaniens, dont nous aurons a nous occuper au chapitre 
suivant. 

Des deux formes du forrectus, la premiére est la plus 
usitée : pour tracer cette formule, comme pour les rhom- 
bes du clzmacus, le bec de la plume prend un instant la 
position oblique, qui est celle de lécriture gothique; si la 
plume reste droite, les traits se renflent au bas et au som- 
met de la formule : c’est le second forrectus, qui ne différe 
en rien du premier pour la valeur. 

Examinons maintenant les neumes gothiques. 


NoraTION GOTHIQUE. 


Neumes ordinaires. 


wv 

4 

G |PUNCTUM.| VIRGA.| PODATUS. | CLIVIS.. |TORCULUS.|PORRECTUS. 
g / 

na 

Ville 
et IX¢ ° wd e inn ree 

eA 

xe ; 

axel © SLEg Fh, x Jl 
XIre 

et e J J fl % JS 
XI1Ie 


/ eh 
) Vv 
I pe 
Se Pagan pe 
Pos tia ph 


Soutapoul 
So]ON 
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NotraTION GOTHIQUE. 


CLIMACUS 


SALICUS. | CLIMACUS: | syppuUNCTIS. | RESUPINUS. 


*soUopoul 
So]ON 


bia eee isu icl, mane dans la notation latine, un dou- 
Us : Sek 
eee ae p as appuyé, lautre plus coulant. Dans 
ure gothique, la seconde forme du fodatus sert quel- 
quefois 4 traduire lepzphon: i : 
eee e lepiphonus. On trouve aussi, dans les 
ae allemands, une sorte de podatus, dont la courbe 
t est redoublée g§. Cest le pes guassus. L'usag 
qui en est fait, et la val it lui ie a 
Ese ; a valeur qu'on doit lui attribuer, varient 
Saas manuscrits : dans quelques-uns, le pes guassus 
q » pour l’exécution, au sadzcus; dans d’autres, au 
) d 
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guilisma; mais plus ordinairement, au simple podatus de 
la premicre espéce. Dans certaines compositions musi- 
cales du moyen age, d’une facture particuliére et d’une 
exécution plus nuancée et plus expressive que ne le com- 
porte le chant grégorien, le Jes guassus apparait plus fré- 
quent et demande un appui de la voix plus fort et plus 
vibré, en rapport avec le genre de ces mélodies. 

ON voit a la derniére ligne des deux tableaux qui pré- 
cédent, comment les traits constitutifs des formules se sont 
disjoints, de maniére a rendre la leéture du chant trés- 
difficile. Cette altération est analogue 4 la maniére dont 
certains livres sont datés. En lettres gothiques, l’année 
1500, par exemple, s’écrivait ainsi : () 7D; mais il n’est 
pas rare de voir les éléments des lettres () et 10 séparés 
de cette facon: € T J LT BY. Pour lire une date ainsi 
écrite, il faut rejoindre par la pensée ce qui a été disjoint : 
il en est de méme des notes gothiques de la derniére 
période. 

UN certain nombre de manuscrits, particulicrement en 
Italie, présentent des figures de notes un peu différentes 
de celles que nous avons décrites, mais ot l’on reconnait 
cependant toujours les formules en usage partout. Ainsi 
dans ces manuscrits, comme on voit ci-aprés, la clzvzs est 
formée par la jonction de deux traits; le premier horizon- 
tal, le second vertical; elle ressemble a la deuxieme clzvzs 
gothique. Souvent aussi les traits servent simplement a 
relier les notes de chaque groupe, comme on le voit, par 


exemple, dans le scandicus. 
VIRGA, PODATUS. CLIVIS. TORCULUS. SCANDICUS. 


eer he | 


Pour ne pas s’exposer & faire fausse route dans la lec- 
ture des manuscrits, il est d’une extréme importance de 
bien voir d'abord a quel systéme d’écriture ils appartien-. 
nent. I] faut aussi se rendre exactement compte des parti- 


‘cularités que chacun d’eux peut offrir. Nous l’avons déja 
5 
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dit: il y a plusieurs maniéres équivalentes pour le fond, 
mais différentes dans la forme, d’exprimer aux yeux un 
méme effet mélodique. D’un autre cété, un signe absolu- 
ment semblable extérieurement, peut avoir tel sens dans 
un manuscrit, et un sens totalement différent dans un 
autre. C’est ainsi, pour ne pas sortir du terrain ol nous 
sommes, que le caractére d’écriture H qui, dans le latin, 
figure une consonne aspirée, est en grec une voyelle longue 
appelée é¢a. C’est le méme signe, mais ce n’est pas la méme 
lettre. I] en est parfois ainsi dans les neumes : on ne doit pas 
s’en tenir uniquement a l’aspect qu’ils peuvent présenter. 
Nous allons voir maintenant dans les signes d’ornement, 
appartenant soit a l’écriture latine soitala notation gothique, 
des modifications graphiques analogues a celles que nous 
avons précédemmentconstatéesdans les neumes ordinaires. 


NoTATION LATINE. 


Signes d’ornement. 


a | 
(ea) | 
= it EPIPHO- CEPHALI- QUILIS- | . 
O STROPHICUS. ANCUS. | PRESSUS 
Bes) NUS. CUS. MA. | 
n | | | 
Ear ae TR aie ee Ueto’ pend 5. oes 30 
VIIIe | ) 
et y | | - 
i, > 99 999 f | B fo / og | i? /bs 
| | 
Xe | | 
et } h ny p | p PP . / |r 
Xis e | | w/ | : re 
XIIe - 
et 7 Fay 
XIITe : ¢ 
XIVe 
et ‘ H 
ee 2 QR ape B Bp 
os | 
oS a8 828 | 
g | 
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_ Novus avons déja dit ce que sont devenus chez les 
modernes le stvophzcus et le guzlisma. 

Le cephatlicus et lepephonus, qui sont la plzqgue de la 
notation carrée, ont été diversement reproduits dans les 
derniers manuscrits, par conséquent aussi dans les pre- 
miers imprimés: on les a traduits tant6t par une note a 
double queue Jf , tantot par une caudée ordinaire 4, 
tantét par une simple carrée ». On est arrivé de la sorte 
a oublier que ces figures expriment toujours deux notes, 
et que, sans s’en apercevoir, on altérait les mélodies. Cette 
inintelligence et cet oubli expliquent plusieurs des fautes 
et des anomalies, dont actuellement fourmillent les éditions 
de plain-chant. 

Cr que nous venons de dire ne s’applique pas unique- 
ment a la notation latine; c’est pourquoi, avant d’examiner 
les autres figures, il est bon d’avoir tout de suite sous les 
yeux le tableau général des transformations des signes 
d’ornement dans I’écriture gothique. 

Noration GOTHIQUE. 


Signes d’ornement. 


| 
STROPHI- EPIPHO- | nes | ANCUS. QUILIS- PRESSUS. 
CUS. be BUSS LICUS. MA. 


$4332 999 Y ih f? 


| eget: 
bee v f | spans? 


wi) 

oS | eh 
rom 4 F PB | od | Khe 

4 

it 


Pa. (999999 ’ | th + 


1h 
999999] 6 | | Py oo (Nh) 


Se 


Notes 
nodernes 


ie) 
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L’ancus, qui est au cephalicus ce que le climacus est a la 
clivis, et ce quest lepephonus prepuncis au scandicus, na 
pas toujours été mieux compris que ses congeneres. La 
seconde forme de l’ancus présente avec celle de la cloves 
suivie de l'agostropha ou de loriscus, une similitude qui a 
parfois induit en erreur les copistes; il n'est pas rare en 
effet de rencontrer dans les manuscrits la chuvzs strophica 
A, mise pour Vancus /L. Cette confusion de formules a été 
quelquefois aussi le résultat d'une simple négligence : dans 
la notation du quatorziéme siécle surtout, la dernicre partie, 
de l’ancus, semblable au cephalicus, s est trouvée facilement 
séparée_ de la premiére qui ressemble 4 la ¢/zvzs;il est alors 
arrivé que des trois sons qui composent l’axcus, le second 
s’est trouvé redoublé comme dans le pressus. Ona donc eu: 


"es et méme fga. ou encore = 


au lieu de fq qui équivaut 4 cette formule 4e, 


La notation @ points superposés, a laquelle il est temps 
d’arriver, a subi les mémes phases que l'autre, en demeu- 
rant toutefois plus fidéle aux formes primitives; les diffe- 
rences graphiques n'ont guére ici consisté que dans le 
plus ou moins de grosseur donné aux notes, et dans l’usage 
de la portée. Celle-ci, comme nous I’avons remarqué, s’est 
trouvée é€quivalemment et de trés-bonne heure employée 
dans ce systéme; car la superposition des points a des 
hauteurs relatives, rendues exactes par les lignes préala- 
blement tracées a la pointe séche sur le parchemin, pour 
régler & la fois ’écriture du texte et celle des notes, cons- 
tituait la portée musicale, avant que celle-ci fut inventée. | 

Nous donnons ci-aprés les modifications progressives 
que ce genre de notes a recues, a l'instar de ce qui s’est 
opere graphiquement dans la notation guidonienne. Nous 
suivons le méme ordre et la méme disposition que plus 
haut, et nous donnons aux formules le méme nom. 


On sait déja pourquoi la clvzs, le torculus, le porrectus 
ont une double forme. 
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Lr porrectus de la seconde espéce pourrait se confondre 
avec le guz/¢sma,mais on remarquera que celui-ci a la partie 
inférieure plus prolongée. Cette similitude de forme semble 
indiquer qu ildoity avoir aussi une ressemblanced’exécution; 
et nous verrons plus loinqu’en effet cette ressemblancé existe. 

NotaTION A POINTS SUPERPOSES. 


Neumes ordinaires. 


io) 
<2) | 
3 | pomnt. _| PODATUS. | CLIVIS. TORCULUS. |PORRECTUS. 
8 ‘ 
n 
XIe 
et . f . . 
XIIe | eae, = ve ato Fri 1s 
a J 
XIIIe a | yy > fh a =f ad 
| | a = 
XIve | = 7 B Ap 
‘ i ar a ss @ =f 
5 CLIMACUS 
=| SCANDI-| oar cys,| CLIMA- PREPUN- | CLIMACUS | PORRECTUS 
a CUS. ca “Tat. CUS: CTIS RESUPINUS.| PRE PUNCTIS., 
= Ss. 
XIe e fs 
et ey wf ‘ »? 
5, We < 
a s 
s 
XIII° aa sil a as 
— a = anal — 
f @ a 
XIve 7] f ) | f. 


ZO Chapitre v. 


Ourre les neumes ordinaires, qui servent a exprimer 
purement et simplement les sons de la voix, avec la 
maniére dont ceux-ci sont groupés dans le chant, la nota- 
tion a points superposés, comme nous avons vu, a aussi 
des formes spéciales de notes pour indiquer les sons 
liquescents, trémulants, appuyés, répercutés. En voici le 
tableau : 

Notation A POINTS SUPERPOSES. 


Signes d’ornement. - 


STROPHI- EPIPHO- CEPHALI- 


CUS. NUS cus ANCUS. |QUILISMA.| PRESSUS. 


SIECLES. 


XJe 
t eo &8 <a / | ot a 
ce / Ol es i m 


same nahn ne mam oH 


XIle | = as ane / 9. 9 if “M 


— 


XIV? | @ 98 ome / | ) 9 =“ 


Quant aux groupes de notes, sans lesquels il n’y a pas 
de chant grégorien, ils sont ici, comme dans I’autre systéme 
fidélement conservés. 

Pius nous remontons haut dans la chaine des siécles 
plus est exacte et partout uniforme la maniére dont la 
suite des notes est divisée en formules. Mais A mesure que 
nous nous rapprochons des ages modernes, bien anes la 
serie des notes soit toujours distribuée en formules cette 
ree devient plus arbitraire et moins fidéle a la tra- 

on. Aux quatorzieme et quinziéme siécles, les amateurs 
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de chant ont d’autres soucis: la composition des motets, et 
le calcul des temps parfazts et imparfaits absorbent tous 
leurs loisirs et toute leur attention; le déchant et la mesure 
ont envahi le sanctuaire; le plain-chant est abandonné 4 la 
routine, et s'il en sort, c'est pour recevoir lempreinte d’un 
art musical nouveau. Cependant on écrit encore de belles 
notes sur le parchemin, on les enlumine merveilleusement; 
mais que font les notateurs? Pour eux les groupes de notes 
ne sont plus qu'une affaire de main et de plume : ils s’in- 
quieteront peu d’attacher a un groupe une note qui aupa- 
ravant appartenait a la formule voisine; ils coupent et 
tranchent sans merci, et recousent a leur guise les notes et 
les figures. Ainsi, par exemple, supposons que le calligra- 
phe tombe vers la fin d’une ligne sur un groupe trop long 
pour ce qui lui reste d’espace : sans hésitation aucune et 
sans le moindre scrupule, il partagera la série des notes 
qui composent ce groupe, prenant ce qu'il faut matérielle- 
ment pour achever la ligne, et rejetant le reste a la ligne 
suivante. 

Ii ne s’écartera pas cependant pour cela des formes 
graphiques traditionnelles. Qu’il s’agisse, par exemple, d’un 
groupe de quatre notes descendantes, il les distribuera en 
deux groupes de deux notes chacun; mais celles-ci seront 
jointes comme le sont réguli¢rement deux notes dans le 
mouvement descendant c’est-a-dire que le c/zmacus devien- 
dra une double cézvzs. 


CLIMACUS 1%, DOUBLE CLIVIS Pa 


Mairre souverain des destinées du chant, le notateur, 
par cela seul qu'il ne sera pas sorti des formes usitées, 
croira avoir satisfait 4 toutes les exigences. Souvent il se 
donnera pleine carriére, sans méme avoir, comme dans le 
cas précéedent, l’excuse d’une apparente nécessité. Citons 
un exemple des licences auxquelles il peut se laisser aller, 
méme dans le cours de la ligne, et sans autre motif que 
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son caprice. Le Répons Vos guz transiturt estts du Lundi 
de la quatri¢éme semaine du Caréme, présente sur le mot 
Domino une suite de torculus dune grande beauté, tant au 
point de vue du rhythme que de la_ modulation. Certains 
calligraphes ont cru sans doute plus simple de finir les grou- 
pes aux notes les plus graves. 


Au =. ils ont Ee USE Bee Fs 
Heude = TOL ae Ceri, aie 


Do- mino. Do- mino. 


Cuez un grand nombre, ce devient une habitude, pres- 
que un principe, de ne jamais finir un groupe, quand il y 
a encore une ou plusieurs notes susceptibles d’étre englo- 
bées dans la série des rhomboides qui font les délices de 
leur calamus. Jusque-la du moins, ils ne font que substituer 
un groupe a un autre, et ils demeurent encore fideles aux 
formes réguliéres : ce n’est que plus tard et insensiblement 
que des figures insolites paraissent sous leur plume. 
Bientot cependant, les formules se désorganisent et 
s’émiettent, comme on le voit a la derniére ligne des ta- 
bleaux donnés ci-dessus; pour arriver enfin a la maniére 
moderne, c’est-a-dire a la disparition entiére des groupes, 
et par la a l’exécution martelée qui caractérise le plain- 
chant actuel. 

ArrIvons a la conclusion pratique. 

{i ne peut exister de doute sur la notation qui convient 
au plain-chant. Cette notation n’est pas 4 inventer; nous la 
trouvons toute faite dans les monuments de la tradition. 
Elle se compose de notes simples : vzvga ou punctum; et de 
notes composées ou ligatures : podatus, clivzs, torculus, etc. 
Voila ce qu’il faut reproduire simplement; sans cela on ne 
peut espérer de restauration sérieuse du chant grégorien. 
Quand méme on ne serait pas certain d’abord de posséder 
la clef de ces signes, on est sdr du moins, en les repro- 
duisant, de reproduire le vrai chant grégorien, c’est-a-dire 
un chant noté d’une maniére conforme aux vrais principes 
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d'exécution. I] est évident qu'une méthode qui ne pourrait 
cadrer avec cette notation traditionnelle devrait, pour cette 
raison seule, étre condamnée sans appel. Ce n’est pas A 
dire cependant qu'une manieére de chanter doive étre jugée 
bonne, par cela seul qu’elle concorde avec la bonne nota- 
tion, ou bien que l’effet en parait agréable; car on peut 
évidemment, sans contredire la notation traditionnelle, 
comme aussi sans blesser l’oreille, moduler en se servant 
des mémes notes que dans les livres grégoriens, d’une facon 
qui ne serait nullement celle de S. Grégoire. Toutefois, 
nous le répétons, il y a un grand pas de fait, lorsque l’on 
peut étre certain d’avoir retrouvé la vraie notation, la 
notation vraiment traditionnelle et grégorienne. Nous di- 
sons vetrouver,bien qu'elle n’ait été perdue que dans l’usage, 
et depuis un temps relativement court, lorsqu’on le compare 
a celui oti cette notation s'est maintenue sans altération. 
Or la certitude de posséder la notation véritable, celle 

dont toute la tradition s’est servie pour écrire le plain- 
chant, résulte clairement, croyons-nous, de tout ce qui 
précede. Nous avons suffisamment fait voir en effet, que 
la notation primitive et celle qui a précédé immédiatement 
les altérations dont nous avons parlé, sont une seule et 
méme notation, qui s'est développée progressivement et 
réguliérement, comme se développe toutce qui a vie,comme 
se développe une plante qui germe, s’épanouit, fleurit, 
pousse des fruits; mais qui, au milieu de ces transforma- 
tions successives, est toujours la méme plante. 

Arin de mieux apprécier la raison archéologique en 
méme temps que la portée pratique des signes de notation, 
tels que la tradition nous les a transmis en les perfe¢ction- 
nant, nous devons, au risque d’empié¢ter sur la question du 
rhythme que nous traiterons plus loin, écarter tout de suite 
certaines idées fausses ou inexactes qui pourraient empé- 
cher de bien interpréter plusieurs de ces signes, particu- 
ligrement la vzrga. Ce qui nous conduira a parler des let- 
tres dites szguzficatives, et des signes attribués a Romanus. 
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Clhapttre Di.— Les NEUMES PAR RAPPORT A 
LA DUREE OU A LA FORCE DES SONS, — LETTRES 
SIGNIFICATIVES. — SIGNES ROMANIENS, ~x.~w~ 


SES neumes, soit les neumes @ foznts superposés, 
soit ceux qui dérivent de l’accent, ont par eux- 
fs mémes un triple but, une triple signification. Ils 
kame) jndiquent : 2 

1° Quels sons doivent étre liés dans le chant, quels sons 
au contraire doivent étre disjoints. 

2° Dans quel cas la voix doit monter, dans quel cas elle 
doit descendre. . 

3° En quelles circonstances particuliéres il convient de 
faire entendre des sons ¢rémulants, liquescents, appuyés, 
syncopés, répercuteés. 

-La liaison ou la division des sons est le point capi- 
tal, et sous ce rapport les neumes ont été parfaits dés 
Porigine. 

Lr mouvement de voix, ou a l'unisson, ou du grave a 
Paigu, ou de l'aigu au grave, n’est indiqué d’aberd dans les 
neumes que d’une maniére vague, ainsi que nous l’avons vu. 
Nous avons expliqué les perfectionnements successifs de la 
notation neumatique, pour suffire aussi sous ce rapport a 
tous les besoins. 


Cy ae : , . 
UANTa ce qui touche aux ornements mélodiques, les pre- 


& 
miers neumes étaient d’une trés-grande richesse, et il serait 
difficile de reproduire aujourd'hui, soit dans l’écriture soit 
dans l'exécution, des nuances d’expression aussi multiples 
et aussi délicates. 

Onavoulu chercher autre chose dans les neumes. Habitué 
que l'on est a diviser les notes musicales modernes en lon- 
gues et bréves, fortes et faibles, on s’est tout de suite préoc- 
cupé de trouver également dans les neumes du-chant ore. 
oo valeurs diverses en durée ou en force; comme 

ythme grégorien était établi sur les bases de la 
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musique mesurée. De 1a des erreurs et des confusions 
nombreuses que nous voudrions prévenir, en montrant que 
les neumes, par rapport a la durée ou 3 la force des sons, 
n’ont nullement le sens que I’on s'est trop haté de leur 
attribuer. 

Lrs neumes par eux-mémes ne déterminent pas la durée 
relative des sons. 

Sans doute il se trouve parmi les neumes certains 
signes, comme par exemple le pressus et le strophicus, qui 
supposent toujours et indiquent par conséquent une prolon- 
gation du son. De méme, lorsque deux groupes sont unis 
de la mani€re que nous avons décrite 4 propos des sons syn- 
copés, il y aaussi dansce casune tenue de la voix sur la méme 
corde, c’est-a-dire deux notes qui équivalent a un son d’une 
durée plus longue. Mais en dehors de ces signes spéciaux, 
il y a la note simple, wz~ga ou puncium; il y a les formules 
communes et ordinaires, telles que le podatus, la chivts, le 
torculus, \e climacus, \e scandicus, etc. Or nous disons que 
rien dans les notes simples, rien non plus dans les 
traits essentiels dont les groupes de notes sont composés, 
nindique la durée relative des sons qui leur correspondent. 

_ En effet, les éléments constitutifs des formules, on s’en 
souvient, sont : 1° la ligne penchée vers la droite / ; 2° la 
ligne penchée vers la gauche \ ; 3° le pointe. S’il se pré- 
sente dans quelques manuscrits, des neumes plus variés, 
cette plus grande variété tient a des traits accessoires ou 
a des modifications accidentelles dont nous parlerons : ici 
nous étudions les formules tellesqu’elles sontenelles-mémes, 
abstraction faite de tout accessoire. 

Or qu’est-ce que la vzrga isolée? et dans les formules, 
qu’est-ce que le trait incliné sur la droite? nous l’avons vu : 
cest le signe d'une élévation de la voix, d’un son plus aigu. 
Ou'est-ceque le punélum seul ou dans une formule? qu’est-ce 
que le trait incliné sur la gauche? le signe d'un mouvement 
contraire, c’est-a-dire d’un abaissement de la voix, d’un son 
plus grave. 
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Texwx est la signification propre de ces éléments, qui se 
combinent de diverses maniéres, selon la diversité des grou- 
pes, mais qui sont les mémes pour tous et doivent avoir dans 
tous le méme sens. 

Les auteurs modernes qui ont vu dans la vzrga, soit isolée 
soit en composition, une note qui par elle-méme serait 
plus longue, et dans le punétwm seul ou faisant partie d’un 
groupe, une note bréve, ne se sont pas sans doute apercgu 
de ce quil y a d’étrange et d’absolument inadmissible 
dans les conséquences auxquelles leur systeme les a con- 
duit, ou logiquement devrait les conduire. Voyons-en 
quelques-unes. 

En étudiant les manuscrits les plus anciens et les plus 
corrects, ceux de S. Gall par exemple, on a vite remarqué 
que la vivga des neumes, conformément a ce que nous avons 
dit, répond toujours et dans tous les cas a un son plus 
élevé que le suivant ou que le précédent; tandis que le 
punctum, au contraire, indique toujours un son relativement 
plus grave. Mais quel chant obtiendrait-on, si toute note 
plus élevée était par le fait seul de sa position culminante 
nécessairement une note plus longue, et toute note grave, 
une note forcément plus bréve? Ainsi, par exemple, dans 
le Gloria im excelsis indiqué au Missel pour les fétes 
doubles, on trouve les mots done voluntatis avec la virga 
sur chacune des deux derniéres syllabes, et un peu plus loin 


les mots szserere noézs finissant au contraire avec deux 
punctum. 


—_— 


a Raa Ea aE 
aay mks 
bone volunta-tis. mise- rere nobis. 


Pourguol cette différence? Pourquoi zodzs serait-il bref, 
et les syllabes ¢a¢zs longues? N’est- il pas plus simple de voir 


ae cet exemple, que la voix monte pour arriver sur la fin 
u mot voluntatis et descend sur nodzs? 


De la Durée et de la force ves Sons. 77 


TEL est en effet le motif qui explique la présence ici du 
puncium, la de la virga; motif qui a la vérité n’existe plus 
depuis que les notes sontéchelonnées sur la portée musicale, 
mais qui se comprend trés-bien a l’époque ot les neumes 
étaient encore écrits zz campo aperto, sans aucune ligne. 
Veut-on un autre exemple? Dans le VY. du Graduel Chrzstus 
factus est, on remarque une suite de vzrga sur les mots exal- 
tavit wllum; tandis que plus loin sur les mots guod est super, 
dans les manuscrits, c'est le pund?um qui affecte uniformé- 
-ment chaque syllabe. 


. / VOD Fag SON z 5 Sone 
eb Vexaitayi ts wil: quod est super. 


Crrte différence de notation s’explique trés-bien d’aprés 
nos principes et en méme temps les confirme : dans le pre- 
mier passage la voix se maintient sur les cordes aigués, on 
ala vzrga; dans le second le chant est sur les cordes graves, 
ona le punétum. 

Si la verga était une longue et le punctum une bréve, il 
faudrait logiquement chanter ici toutes notes breves et 1a 
toutes notes longues. Non-seulement dans ce morceau de 
chant, mais partout et toujours nous devrions procéder 
de la sorte, puisque partout et toujours c'est la méme 
maniére de noter; puisque partout et toujours les notes qui 
se suivent a l’unisson, quelque longue qu’en soit la série, 
sont uniformément ou toutes des vzvga, ou toutes des 
puncium. 

Pour les groupes, la conséquence du systéme que nous 
combattons serait que dans chaque formule toute note 
culminante devrait étre toujours longue, sans exception 
aucune, et celle-la seulement; ainsi la seconde note du 
podatus, la seconde du torculus, la premicre et la troi- 
siéme du forreétus seraient autant de longues : consé- 
quence inadmissible. Nous ne devons donc pas chercher 
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dans la différence du puncium et de la virga un moyen de 
déterminer la valeur temporaire des sons dans le chant 
grégorien. ee 

Mais puisque la vzvga est originairement laccent aigu, 
nindiquerait-elle pas du moins un son fort, accentué? 
Non, encore. I] est impossible, en effet, de rien comprendre 
3 la théorie des anciens sur l’accentuation et de bien inter- 
préter leur systtme de notation musicale, si lon ne 
consent pas 4 se mettre a leur point de vue; si Ton 
sobstine, par exemple, a confondre dans le chant, comme 
dans la lecture, d’une part l’acuité avec la durée du son, 
laccent avec la quantité; et d’autre part, cette méme acuité 
du son avec la force ou l’intensité qu’on peut lui donner. Bien 
que souvent simultanées, ces modifications de la voix chan- 
tante ou parlante demeurent en elles-mémes toujours indé- 
pendantes et séparables; souvent aussi de fait elles se trou- 
vent séparées. 

Que dans le simple langage le mouvement alternatif 
darsts et de theses améne grammaticalement, d’une facon 
régulicre, le temps fort sur la syllabe aigué, et le temps 
faible sur les syllabes graves, la chose est facile 4 compren- 
dre; mais lorsque le langage, au lieu d’étre simplement 
accentué, se trouve chanté, c’est bien différent; car alors le 
chant absorbe l’accent; et puisque déja, comme nous |’avons 
remarqué, la modulation plus variée du débit oratoire vient 
souvent modifier l'accent grammatical, 4 plus forte raison, 
celui-ci devra-t-il facilement disparaitre en présence de 
accent musical et du chant proprement dit. 

It est donc inutile et méme impossible d’identifier, au 
point de vue du temps fort, l’accent aigu du discours ou 
accent tonique qui vient relever de distance en distance 
certaines syllabes, et l’accent aigu de la musique qui n’a ni 
la méme régularité, ni la méme alternance. Souvent, par 
exemple, celui-ci_maintient la voix sur plusieurs syllabes 
de suite & une égale hauteur; ce qui obligerait 4 donner 
plusieurs temps forts successifs, sans mélange de temps 
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faibles, et serait destructif de tout rhythme et de tout 
accent. 

Les motifs qui nous ont empéché plus haut de regarder 
la vexga commeune note longue, s’opposent donc également 
a ce que nous puissions la considérer comme une note 
forte par elle-méme. Cest un fait, comme nous |’avons dit, 
que la vzxga dans les anciens manuscrits se poursuit uni- 
formément sans mélange de punctum sur des lignes entiéres 
de chant; ce qui arrive toutes les fois que la voix ne doit 
ni monter ni descendre, comme par exemple, dans le chant 
d'un Psaume, entre l’intonation et la médiante, et depuis 
celle-ci jusqu’a la terminaison; dés lors, pour étre logique, il 
faudraitdire que ces notes successives sonttouteségalement 
accentuées, ce qui est impossible; ou bien alors avouons 
que la wzrga rest pas le signe de l’accent entendu dans le 
sens d’un temps fort. La vraie signification de la wzrvga est 
donc celle que nous lui avons donnée et que nous lui main- 
tenons, en la considérant simplement comme une note rela- 
tivement plus élevée que le punétum. 

Les neumes primitifs transportés sur la portée furent ce 
quils étaient auparavant et demeurérent intacts, tant que 
subsisterent les saines traditions; sauf les modifications 
purement graphiques et vraiment accidentelles que nous 
avons décrites. Toutefois plusieurs choses avaient perdu 
leur raison d’étre. Ainsi, la distinétion entre la vzrga et le 
puittum, Yune désignant, comme nous venons de le prou- 
ver, un son relativement plus élevé, l’autre un son relati- 
vement inférieur, devenait inutile : puisque la place de la 
note sur l’échelle en déterminait désormais avec netteté 
l’intonation. On pouvait donc employer, chaque fois qu'il 
s'agissait d’exprimer un son unique, grave ou aigu, l'un ou 
l'autre de ces signes indifféremment, ou seulement I’un des 
deux, c’est-a-dire toujours la vz77ga ou toujours le pundctun. 
Mais ce ne fut que trés tard que l’on en arriva a cette pra- 
tique. Pendant longtemps encore, on vit la werga et le 
punétum paraitre simultanément sur la portée, sans que 
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lon puisse toujours bien deviner la raison qui a pu a tel 
endroit motiver le choix dela note caudée, a tel autre, de 
la note carrée, ou méme dans certains livres, de la note 
losange. 11 semble souvent que larbitraire et la pure fan- 
taisie du calligraphe ont présidé a ce choix; et quand on 
voit percer une pensée, il est rare que l’écrivain y demeure 
fidéle jusqu’au bout. Quelquefois cependant la note caudée 
marque assez réguli¢rement le commencement ou la fin 
d'une syllabe musicale ou d'un petit membre de phrase 
mélodique. D’autres fois les notes sont caudées, carrées ou 
mémes losanges 4 l'imitation de ce qui se ferait réguliere- 
ment si ces mémes notes, au lieu d’appartenir chacune a 
une syllabe du texte, se trouvaient réunies en scandicus, 
climacus, OU en un autre groupe. 

1° Notes caudées répondant a la virga de la notation 
primitive : 


tae ee eve 


Victimee paschali laudes immolent christi- ani. 


2° Notes caudées marquant la fin des mots : mora ulti- 
mee Vocts. 


Grae avorra so Re TTT fir tay ie 
et 


Victime | paschali | laudes | immolent | christi- ani. 


° , 
3° Notes caudées, carrées ou losanges, en rapport avec 
les formules mélodiques : 


“Vv Zs A /> [= 
4 ee ee 
Victimze paschali laudes immolent christi-ani. 
CHAQUE manuscrit, s 
, Sous ce ra : 
ce n’est p pport, a son systeme, quand 


as, Comme nous le disi is 
; ous le disions, fantaisie pure. L’accent 
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tonique a aussi quelquefois eu son influence pour motiver la. 
caudée; mais lidée de donner & cette note une vraie valeur 
de longue ou d’accent est une idée toute moderne. Guidetti 
au seizieme siécle ne l’'avait pas encore soupconnée, et ce 
nest que dans les éditions posthumes de son DireCorium 
que l'on voit la note caudée avec une valeur spéciale. Le 
systeme de Guidetti, qui est né de lui et est mort avec lui, 
consistait a signaler certaines notes, qu'il voulait quon 
exprimat différemment des autres, en les surmontant d’un 
signe de son invention. | 

Voici le texte de l’auteur, que nous empruntons 4 la 
seconde édition de son Direcfortum. (Rome. 1589.) 


Nora autem sunt hujusmodi agaane 

Hc nota ® vocatur brevis cui subjecta syllaba ita pro- 
fertur ut in canendo tempus unum insumatur. 

Hac ¢ dicitur semibrevis.... dimidium unius temporis. 

Hac altera @ ... paulo tardius. 

Hac @... duorum temporum. 

Ha gs conjuncte. Tunc syllaba subjacens leni quodam 
spiritus impulsu pronunciabitur; proinde ac si duplici scri- 
beretur vocali, ut Doominus pro Dominus, sed cum decore 
et gratia, quod hic doceri non potest. Citons un exempie : 


(page 481.) 


— 


‘ —_2—2—__§-__ + _ 2.) — 9 —@- —__-_@- 


De-us in adjutori- um me- um intende. 


En général, surtout en Italie, dans les premiers impri- 
r : . - , 
més comme dans les manuscrits, toute note isolée est une 
note caudée. En France, les imprimeurs font volontiers 
--usage de la simple carrée; en Espagne, de la note losange. 
Ces divergences n’ont d’importance qu'au point de vue 
. . f \ y: s 
ty i 
Z calligraphique ou typographique; elles ne font rien a l’exé 
cution du chant, comme nous le verrons en exposant plus 
loin les principes du rhythme grégorien. 
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La thése que nous soutenons sur l'insuffisance des neu- 
mes 4 exprimer, soit les intervalles précis que la voix doit 
successivement franchir, soit la durée ou l'intensité relatives 
des sons, concerne, comme nous l’avons dit, les neumes 
pris en eux-mémes, c'est-a-dire dans les ¢léments qui les 
constituent, abstraction faite de tout accessoire. Mais dans 
plusieurs manuscrits, ceux de S. Gall par exemple, et 
quelques autres de la méme école, les signes qne nous 
avons décrits présentent des  particularités et des 
adjonétions remarquables, dont il nous faut tout de suite 
expliquer la nature et le but. 

On voit en effet, dans ces manuscrits, certaines lettres 
accompagnant ca et la les neumes, puis certains petits traits 
ou points semblant faire corps avec les formules elles- 
mémes, mais devant en étre soigneusement distingués. 

Pour ce qui concerne ces lettres, il faut également bien 
se garder, comme nous l’avons dit déja, de les confondre 
avec celles qui constituent la notation alphabétique. 

L’oricinE des lettres et des signes accessoires dont nous 
parlons est connue; il peut étre utile de la rappeler ici brie- 
vement. 

A La demande de Pépin et de Charlemagne, les Papes, 
on le sait, envoyérent a plusieurs reprises des chantres 
habiles pour apprendre aux Francs et aux Germains les 
melodies grégoriennes. Petrus et Romanus furent deux 
de ces députes. Ils partirent ensemble de Rome; mais on 
raconte qu’au passage des Alpes, Romanus tomba malade, 
et alla pour se rétablir demander l’hospitalité 4 la fameuse 
abbaye de S. Gall, laissant son compagnon poursuivre sa 
gas Lee Metz, ot se trouvait alors le centre d’ins- 
truction pour l'enseignement du chant romain. Romanus 
cee 3 aman son sejour, il fonda la une 
Metz. I] avait apporté avec ini desea ee pager 

des livres notés en neumes’; 


i La biblioth&que de S: Gall cons 
Antiphonaires et des Gradue 


cae erve encore en assez bon nombre des 
S tres-anciens dont l’un d’eux a été pubhé en /ac- 
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mais, comme le disent les auteurs, c'est plutét par la parole 
que par l’écriture, Aotzus colloguendo quam conscribendo, 
qu'il est possible d’enseigner la maniére de bien chanter. 
Vu en effet la nature des neumes, vu surtout l’allure libre 
et naturelle du chant grégorien, il fallait 4 S. Gall comme 
ailleurs, pour interpréter les neumes, le secours de l’ensei- 
gnement oral. D’un autre cété, pour aider ses éléves a rete- 
nir ses lecons, Romanus a eu recours a certaines lettres et 
a certains signes particuliers ajoutés aux neumes. Ces 
adjon¢tions ne sont peut-étre pas de linvention de 
Romanus, car on en trouve de semblables dans quelques 
manuscrits de différentes provenances; mais il a fait un 
usage spécial de ces signes, qui pour cela sont appelés 
signes Romanzens. 

Les lettres, mises également en vogue par le chantre 
Romanus, sont nommees szgnzficatives par le bienheureux 
Notker, qui en donne la clef. Elles sont destinées a aver- 
tir le chantre, dans les endroits ot l’on peut présumer qu'il 
sera plus exposé a se tromper. Parmi ces lettres, 1° les 
unes ont rapport a l’intonation; ainsi : 

a, /, s avertissent d’élever la voix : altins — levatur — 
sursum. 

d et z indiquent au contraire une dépression du son : 
deprimatuy — iusum. 

e, entre deux notes, signifie qu’elles sont unissonnantes, 
egualiter (sonantes ). 

2° D’autres concernent la nature du son : 

fetkmarquentun sonéclatant :frende,klange(pourclange). 


g — un son guttural. 

h — une aspiration. 

y —- une crispation du son. 
0 a une certaine emphase. 


simile par le P. Lambillotte, qui le donne comme contemporain de ROMANUS; 
mais quand méme on en douterait, il est impossible de ne pas voir dans ce 
- monument vénérable, et dans les autres de la méme école,la reproduétion du 
chant, tel que Romanus l’enseignait. 
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3° D’autres insinuent le mouvement lent ou rapide de 
a note ou de la formule : 

c exprime la célérité : celerzter — c2tius. 

¢ et p marquent la tenue de la voix : ¢ene, preme. 

a indique un retard, une certaine pause : expecta. 

4° Certaines lettres ont un sens plus général : 

6 se joint & une autre lettre pour dire de bien faire ce 
que celle-ci recommande : 0¢, c’est-a-dire bene tenete. 

m invite & la modération : medrocriter. 

n appelle lattention : xota. 

5° D’autres lettres enfin n’ont aucun sens. Notker veut 
dire sans doute qu elles sont inusitées. Ce sont g, %, 9, 2. 

Pour mieux faire comprendre l'usage et la portée des 
lettres s¢gnzficatives, nous allons en donner un exemple. 

A tua fin des Versets de Graduel ou d’4 Weluza, on ren- 


contre tantét l’une tantdt l’autre des modulations suivan- 
tes : : 


Lee ¢—_______ 
aa Lees are ee 
% = 
On comprend combien il est facile au chantre de pren- 
dre l'une pour l'autre. Afin.de prévenir toute ambiguité, le 
notateur des manuscrits de S. Gall a mis dans la seconde 
modulation un z (72s) au-dessous du dernier point du 
climacus, Cest-a-dire a l'endroit méme ot les deux phrases 


mélodiques commencent a étre différentes: comme pour 
dire au chantre : 


° 
4 
4 
v 


. prenez bien garde, vous pourriez étre 
tenté de ne descendre ici qu’'au 7é, c'est l’a¢ que vous 
devez atteindre en omettant le 7¢. 

VIENNENT avec les lettres, les traits ou points surajoutés 
aux ne ae traits ont pour inventeurs, les inventeurs 
mémes 3 Stgnificatives - ae 
Re eenicat Bae: ee : comme. celles-ci, ils se 

a seulement ot le chant jugeé 1 i 
indication, et doit étre mis en o * eer 
eg - garde contre une erreur. 

q onc dans les manuscrits de S, Gall un trait 
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surmontant la cézvzs, un point occupant la téte de la w7rga'; 
de plus, certains pundc?um, dans le climacus’ par exemple, 
se trouvent plus marqués. De méme I'accent grave ou le 
pied du fodatus, les traits du ¢orcutus, sont plus forts que 
dans les formules ordinaires. 


VIRGA, CLIVIS. PODATUS. TORCULUS., 
CLIMACUS. PES SUBDIATESSERIS. SCANDICUS SUBBIPUNCTIS. 
aro vs, 
. 
fax h, ve ae 


= 
= 


La présence du point ou petit trait surajouté, comme 
aussi le renforcement du puzd?um, indique un ralentisse- 
ment de la voix. Ce retard correspond souvent a ce que 
Gui d’Arezzo appelle sora ultime vocts. 


fh i : 


= 


A 4 ¢ 


Ict la voix se repose un peu sur la fin de chaque groupe; 
et méme pour le dernier, le retard devant étre plus sensi- 
ble commence des la pénultieme note. Aussi voyons-nous 
que ces points, ou ajoutés ou renforcés, affectent de préfé- 
rence la fin des groupes et se multiplient davantage lors- 


1 Ce point au sommet de la vérgu a une origine toute différente de celui 
que nous voyons apparaitre 4 ’époque guidonienne. La signification en est 
également toute autre : dans I’écriture romanienne, la téte de la wrga a une 
valeur pour le rhythme; dans l’écriture guidonienne, elle est purcment gra- 
phique. 

* Le point final du c/imacus, dans certains manuscrits, comme celui de 
Montpellier, s’allonge régulitrement en forme de virgule. Cette virgule n’a 
rien de commun avec la notation romanienne; elle est le résultat d’une habi- 
tude de copiste, semblable a celle qui a fait transformer en y grec Ii final de 
certains mots, ex. Henry; ou qui a fait donner la forme du j au dernier i, 
lorsqu’il y en a plusieurs & se suiyre dans un nombre en chiffres romains, 
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que la pause est plus importante. Ces retards de la voix, 
marqués par certaines lettres ou par des traits et des points 
forts, peuvent toujours facilement s'observer, meme lors- 
que la notation ne reproduirait pas ces particularités; 
pourvu toutefois que les groupes soient bien distribués et 
bien espacés sur la portee. 

Parmti ces signes, lettres ou traits, qui viennent comme 
accessoires dans les neumes, et qui sont propres a un petit 
nombre de manuscrits, ceux qui ont rapport a l'intonation 
a, 2, s, 7 sont devenus inutiles, une fois que les neumes ont 
été disposés sur les lignes de la portée. Ceux qui indiquent 
un son éclatant, guttural, aspire, etc. sont rares, ou sont ad 
libitum, comme en général dans la musique, tout ce qui est 
ornement pur. 

Novus devons remarquer qu'il y a trois sortes de c/zvzs 
dans les manuscrits romaniens : la premiere ne porte 
aucun signe particulier, parce que l’exécution en est facile; 
la seconde est surmontée d'un ¢, indiquant qu'il n’y a pas 
a s’'arréter sur cette formule, mais a la couler légéerement; 
la troisieme est marquée d’un trait horizontal, qui est 
Yindice d'un ralentissement dans le mouvement. 


CLIVIS ORDINAIRE. CLIVIS BREVE. CLIVIS LONGUE. 


Al ; ee A 


Le trait horizontal, analogue 4 celui qui surmonte la 
x Das oe Pye om . A M2 
simple verga, a été pris par quelques interprétes, mais a 
tort, pour unc couché; on n’a pas pris garde que dans une 
SCHEME CULSIV.Es les traits de cette nature ne PCUVENt Tes- 
sembler a ceux que l'on tracerait & la régle, et que facile- 
ment ils sont un peu arqués. 

TD bs cigs t , . Y ° 

Une een oy ae necessaire a signaler dans 
es manuscrits de S. Gall, reprodui 1 7 
Se oe produite dans plusieurs autres, 

‘ maniere dont sont ecrits, en certaines circonstan- 
ces, le torculus et le pes subbipunéérs. On rencontre en effet 
ces “He neumes sous une forme qui semblerait emprun- 
tee a la notation @ points superposés, bien quen réalité elle 


Be la Durée et De la force des sons. 82 


nappartienne pas a ce systéme. Sous la seconde forme 
dont nous parlons, le éorculus est nommé ¢trzpunum, et le 
pes subbipunctis est désigné par le simple qualificatif neutre 
subbipunete. 


TORCULUS ORDINAIRE. TRIPUNCTUM. PES SUBBIPUNCTIS. SUBBIPUNCTE. 
wv? : . /: " 

Cr qui caractérise pratiquement et distingue le ¢rzpun- 
flume et le subbipundcle, c'est que dans l'une et l’autre for 
mules, les premiers sons se trouvent ou sur le méme ton 
ou a un demi-ton de distance. I] y aaussi dans les manus- 
crits romaniens une sorte de Jes guassus ou de salicus ainsi 
figuré «/; il ressemble pour la forme et l’effet mélodique au 
guilisma, avec cette différence qu'il répond a une tierce 
majeure au lieu d’une tierce mineure, et qu'il n’a que deux 
courbes au lieu de trois. 

Pour ces particularités, que la plupart des manuscrits 
ne présentent pas, on comprend que ceux qui les contien- 
nent les donnent avec plus ou moins d’abondance; on com- 
prend aussi comment les uns sont plus explicites, sans 
contredire ceux qui le sont moins, ou ceux qui se taisent 
absolument. Cette variété apparente des neumes, sous ce 
rapport comme sous celui du genre d’écriture, prouve que 
les manuscrits ne sont pas la simple copie les uns des 
autres; et comme tous, quoique chacun a sa maniere, expri- 
ment le méme sens, et conduisent aux mémes conclusions 
pratiques, la tradition grégorienne ne s’en trouve par la que 
plus puissamment confirmée. 

Les signes d’écriture, quelque parfaits qu'on les sup- 
pose, sont toujours impuissants a exprimer les nuances 
multiples du rhythme de la parole qui est aussi celui du 
plain-chant. Beaucoup de ces nuances doivent étre lais- 
sées, dans la musique comme dans le discours, non pas a 
l’arbitraire, mais au bon sens et a la nature. Le signe maté- 
riel sert a guider lintelligence, mais ne peut la donner. 


sss: BWDe la Durée et ve la force Des Sons. 


L’intelligence, en s’emparant des mots pour rendre la pen- 
sée, leur communique sous le souffle ~de la pensée elle- 
méme, les inflexions voulues. Ce souffle est le veritable 
accent du langage : c'est lui qui coordonne et assouplit les 
éléments matériels de la phrase, c’est-a-dire les syllabes et 
les mots, et fait mouvoir dans le chant comme dans le dis- 
cours les articulations diverses, dont le jeu est nécessaire 
x la vie de un comme de l'autre. Celui qui ne comprend 
pas une langue peut mettre plus ou moins d’adresse a imiter 
celui qui a l’intelligence de ce qu'il prononce; mais si pour 
arriver 4 ce résultat les signes d’accentuation, de ponctua- 
tion ou de notation peuvent avoir leur utilité, encore faut-il 
reconnaitre que toujours insuffisants par eux-mémes, ils 
peuvent souvent devenir une entrave; ce qui arrive lors- 
que, dans la fausse persuasion qu’on doit leur demander a 
eux seuls le secret de la bonne prononciation, on cherche 
4 concentrer toute l’attention du lecteur ou du chantre sur 
ces signes; les précautions prises alors pour assurer un 
meilleur résultat, deviennent par leur exagération méme la 
cause de I’insuccés. 

Qu’IL nous soit permis, au sujet des lettres seguzfcatives, 
d’y voir une confirmation éclatante de notre maniére d’ex- 
pliquer la valeur propre des neumes; car si par eux-mémes 
ces neumes avaient indiqué et les intervalles et la durée et 
la force des sons, Romanus n’aurait pas songé a ces signes 
accessoires, destinés dans sa pensée, non pas encore & 
préciser absolument ces intervalles, cette durée ou cette for- 
ce, mais a guider les chantres, pour que ceux-ci pussent 
mieux saisir et mieux observer ce qu'il leur enseignait 1a- 
dessus dans ses lecons pratiques. 

Tour ceci prouve également que les notes grégoriennes 
ont une grande variété d’expression; on peut la leur don- 
ner sans qu'il soit nécessaire de chercher dans les neumes 
ce qui ne doit pas s’y trouver. 

EN suivant, comme nous I’avons fait, les modifications 
qui marquent les divers ages de I’écriture musicale grego- 
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rienne, chacune d’elles apparait avec son vrai cara¢tére; on 
voit celles de ces modifications qui résultent d'un dévelop- 
pement normal et celles qui constituent une altération; on 
comprend ce qui appartient a l'archéologie pure et ce quia 
conserve une portée pratique. 

En reproduisant ainsi, et aussi fidélement que possible, 
les anciens neumes, dans une forme devenue facilement 
intelligible a tous, et en méme temps consacrée par la tra- 
dition, nous concilions le respect di a lantiquité avec les 
besoins du temps présent; nous suivons le progrés sans 
étre révolutionnaires. 

Nous allons au chapitre suivant reprendre la série des 
signes traditionnels de la notation grégorienne et en expli- 
quer de nouveau la nature, afin de pouvoir plus sfirement 
ensuite en déterminer la valeur. 


SESS 


C{piapttre bit. — raison DES DIVERSES FIGU- 
RES DE NOTES. — REGLE D’EXECUTION COMMUNE 


i TOUFES LES FORMULES.. <x... 


a)ES signes traditionnels en usage pour écrire le 
plain-chant sont smples ou composés, suivant 
i geeegy| quils servent a représenter un son unique, ou 
Amex) |yjien une suite de sons intimement unis. 

La note szmp/e, c’est-a-dire celle qui se trouve seule sur 
une syilabe, conserve toujours la méme forme; on peut lui 
donner la forme carrée comme en France, caudée comme 
en Italie, ou méme losange comme en Espagne; ce qui 
importe, c’est qu’on se tienne invariablement zines forme 
adoptée. En supposant que l’on donne la préférence a la 
forme carrée ®, il faudra réserver exclusivement la cau- 
dée 8 pour les cas ot celle-ci entre comme ¢lément consti- 
- tutif dans une note composee. 

Nous verrons plus loin que la note simple n’a point de 
valeur par elle-méme, mais qu'elle emprunte toute celle 
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qu'elle peut avoir, a la syllabe a laquelle elle correspond. 
Les anciens I’'avaient compris : c'est pourquoi ils n’ont pas » 
un instant songé a varier la forme de la note simple pour 
représenter les diverses nuances dont les syllabes du texte 
sont susceptibles. Le texte, dans le chant syllabique, doit 
régler en souverain le mouvement du rhythme, et Patten- 
tion qui lui est due exclusivement ne pourrait, sans péril 
pour !a bonne exécution du chant, €tre reportee sur la note, 
qui est Ia seulement pour marquer les intonations, nulle- 
ment le rhythme. 

La note composée, appelée formule, figure ou neume, 
varie dans sa forme, suivant le nombre des éléments qui 
la composent, et la position respective de ces éléments sur 
la portee. 

Nous les avons déja fait connaitre, mais il faut ici les 
examiner de nouveau pour mieux faire comprendre encore 
la raison, a la fois pratique et étymologique, qui donne a 
chaque groupe telle forme, plutdt que telle autre. 

1° Le fodatus ou pes se compose de deux sons qui se 
suivent en montant. Cest pour mieux marquer la liaison 
de ces deux notes que, d’aprés la tradition, elles se super-. 
posent au lieu d’étre écrites au moyen de deux carrées qui, 
surtout par intervalles conjoints, paraitraient isolées. 


SONS UNIS. SONS DETACHES. 
.. ~3———-— ——__-—___ 


2) */¥7. Hage Mx ¥ ! 

2° Le scandicus, comme le groupe qui précede, est ascen- 

dant; mais il se compose de trois sons, au lieu de deux 
Y : Sf 
Pour l’écrire, on se sert du fodatus auquel on ajoute 
we note caudée 84. Celle-ci est la traduction de la verga 
es neumes. Elle ne pourrait, dans le cas present, étre 
remplacée par la simple carrée a". Cette carrée culmi- 


nante ne reposant que sur l'angle du podatus ne paraitrait 
pas sufhsamment faire corps avec lui, et donnerait au 


Bia he Wh 


Figure ct erecutton des formules. QI 
groupe un aspect tronqué. L’ceil serait inquiet de cette 
position mal assurée : il réclame un étai pour tenir la note 
en équilibre. Cest ici en quelque sorte une question d’ar- 
chitecture, Mais c’est aussi une question de musique, vu 
limportance qu'il y a, pour la bonne exécution du chant, 
a ce que les éléments qui composent chaque groupe de 
notes forment un tout parfait, et puissent étre facilement 
embrassés d’un coup d’ceil. 

TRoIs sons ascendants peuvent étre écrits d'une autre 
manicre: c’est-a-dire au moyen du fodazus qui, au lieu d’étre 
comme tout a l’heure suivi d’une note caudée, se trouve 
precede de la carrée ga. Ainsi écrite, la formule est quel- 
quefois appelée sa/zcus, bien que dans le salzcus propre- 
ment dit, la carrée soit a l'unisson de la premiére note du 
podatus afl . 

LEs series ascendantes qui comprennent un plus grand 


- nombre de sons, s’écrivent également par le fodatus répé- 


té autant de fois que cela est nécessaire, et augmenté, s'il 
en est besoin, ou du pundctum ou de la virga, comme on 
le voit plus loin, page 99. 

3° La flexa, autrement dite c/zzzs ou clvis, formule repré- 
sentant deux sons dont le premier est plus élevé, le second 
plus grave, commence par une caudée et finit par une 
carrée Pa. La raison en est facile 4 comprendre d’apres ce 
que nous avons dit : c'est ici encore, d’une part la tradition, 
d’autre part l’avantage de bien asseoir la formule, pour que 
ceil y reconnaisse sans confusion possible un groupe a la 
fois distinct et indivisible : ce qui n’aurait pas lieu, si la 
formule était écrite en notes carrées. 

4° Dans le climacus et dans les séries descendantes qui 
comprennent un nombre de sons plus ou moins grand, les 
rhombes sont disposés dans la méme direction oblique, de 
maniére ace qu’ils soient tous subordonnés a la note caudée 
culminante : 


4 *e, te 
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Cette note caudée commande en quelque sorte toute la 
série des rhombes : ceux-ci avec la caudée elle-méme sont 
embrassés d’un méme coup d’ceil, et forment ainsi un seul 
tout, bien quill n’y ait pas de lien materiel. 

5° Le ¢orculus ou pes flexus. Ce groupe figure trois sons 
dont le deuxiéme est plus aigu, quel que soit du reste l'inter- 
valle qui les sépare. 


Exemples: sa ja oa ey 


A cerre formule se rattachent toutes celles qui, se com- 
posant de plus de trois sons, ont le deuxiéme, comme dans 
le corculus, plus élevé que les autres : ces formules s’€crivent 
au moyen du fodatus suivi de plusieurs rhombes sur une 
méme direction descendante : 

meow 


%, 


Ces figures appelées subbcpunctrs, subtripunctzs etc. pour- 
raient se traduire ainsi : 
sa, ans 


Mais ce mode d’écriture qui, 4 la rigueur, pourrait étre 
accepte, lorsque les notes se suivent sur la portée par 
degrés conjoints, ne serait plus possible lorsque les degrés 
sont disjoints, car alors le groupe ne ferait plus pour l’ceil 
un tout suthsamment compact. Avec les rhombes 
subordonnés au pocatus, lceil, au contraire, comme dans 
le climacus, saisit facilement l’unité du groupe, bien que 


RAE ; 
_ les éléments qui le composent ne se touchent pas matériel- 
‘Jement. 


x 
S——— A MEDIOCRE. MAUVAITS, BON. 
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représente trois sons dont le deuxiéme est plus grave; 
cest l’inverse du ¢orcudus. On figure le porreflus de cette 
sorte : 

la sol Ja la fa sol sol mi sol 
a 


Les deux premiéres notes de chacun de ces groupes ont 
été fondues en un seul trait. Les formules entiéres com 
prennent chacune trois sons. 

La maniére dont nous les avons écrites est traditionnelle; 
mais en méme temps qu'elle rappelle davantage les signes 
de la notation primitive ou neumatique, elle peint mieux a 
ceil Punité du groupe; c’est a ce double titre quelle doit étre 
préfeérée. 

7° Scandicus flexus. Ce groupe est composé d’un fodatus 
suivi d'une cézvzs plus élevée. 


Exemple : 


Ici on pourrait croire a la présence de deux formules sépa- 
rées, mais il ne faut pas s’y tromper. Lorsque le odatus et la 
clivis sont rapprochés comme on vient de le voir, il faut 
les considérer comme ne constituant en réalité qu'un 
groupe unique. I] en serait autrement si ces mémes formules 
étaient distancées davantage; comme, par exemple, de la 


¢———_ 
See 


Nous avons ici des formules totalement distinctes; ce n'est 

: ; : eh: ; 
plus le scandicus flexus, mais un fodatus indépendant, puis 
une clzvzs également indépendante. 
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8° Le pressus et les formules conjointes. Le pressus ou 
leffet du pressus est produit par la reunion de deux formules 
en un seul groupe, lorsque la deuxiéme de ces formules 
commence sur le degré ot termine la premiere, comme par 


exemple : pe figur. 
PRESSUS. ror SOit du rtrnres. 
fa a | £ 
——— iene | PES a ere 


Novus nommons pressus, note presse, les deux notes qui 
dans chacun de ces groupes se joignent sur le méme degre 
de l’échelle. Si ces mémes formules, au lieu d’étre ainsi rap- 
prochées l'une de l'autre, se trouvaient séparees par un espa- 
ce,on devrait alors les considérer comme des formules tout a 
fait distinctes : 


ce 


Dawns ce cas, il n’y a ni pressus ni effet de pressus. 

9° Strophicus. Toutes les variétés du s¢vophicus, ainsi que 
toutes les formules qui lui sont analogues, ont leurs éléments 
unis par simple juxtaposition horizontale : apostropha®, dzs- 
tropha®®, tristropha*** strophicus flecus *Pa®" Pa, flexa stro- 
Phica ou clivis cum ortsco ®aa, salicus ou pes guassus alt, £es 
stratus a”, . 


Pius loin, nous dirons un mot de deux autres formules, 
appelees, l'une guz/zsma, Vautre semivocalts. : 

Les formules que nous venons de décrire sont les plus 
communes. Il en est d'autres qui se présentent plus ou 
moins fréquemment; mais on ne remarquera rien de 
nouveau pour ce qui est de la maniére d’unir les éléments 
dont elles sont compos¢ees. Les explications que nous avons 
données suffiront abondamment pour que l’on puisse sans 


peine se rendre compte de toute formule, quelle quelle 


Renew 
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soit; et discerner du premier coup dceil aoe sont ie élé- 
ments qui font partie de telle formule, quels sont ceux qui 
appartiennent a telle autre : gualiter ipst sont Jungantur in 
unum, vel distinguantur ab invecen. (Hucbald.) 

Er c’est en effet & la maniére dont les notes sont grou- 
pees quil faut, dans le chant grégorien, faire surtout atten- 
tion : les figures diverses que peuvent affecter ces notes, ne 
sont au fond qu'un moyen de peindre aux yeux l’unité de 
chaque groupe. Ce qui dans la forme des notes ne tend pas 
a ce but, doit étre considéré, ou comme un agrément pure- 
ment calligraphique, ou comme un souvenir des anciens 
neumes, dont la conformation extérieure s'est conservée par 
tradition. 

QOvor quil en soit du nom et de la figure des diverses for- 
mules, toutes ont cela de commun qu’elles indiquent une 
suite de sons liés. Nous pouvons donc poser, comme prin- 
cipe général applicable a |’exécution de toutes les formules, 
la régle suivante : 

LES SONS QUI, DANS LA NOTATION TRADITIONNELLE DU 
CHANT GREGORIEN, SONT REPRESENTES PAR UN SEUL GROUPE 
DE NOTES, DOIVENT DANS LA PRATIQUE ETRE UNIS AUSSI 
ETROITEMENT QUE POSSIBLE. 

Iv suffit d’énoncer cette regle pour en démontrer la né- 
cessité. L’application qu'il faut en faire aux différentes for- 
mules n’est possible qu’a certaines conditions. 

Pour mieux nous faire comprendre, nous nous servirons 


d'une formule particuliere. 


No 1, st N° 2. aa N° 3. Xt 
ee eat at a 
aie es Bs 


PreNons par exemple le groupe ci-dessus N° 1, qui nous 
represente cing notes /a, sol, mz, fa, r¢. Les cing notes élé- 
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mentaires de cette formule ont été li¢es dans l’écriture par 
les anciens, de maniére 4 noffrir a lceil qu'un seul groupe, 
et méme comme ils disent, une seule note : il est évident 
que pour étre fidéle a latradition, il faut également unir dans 
le chant les sons multiples que représente cette formule 
unique. 

Or, cette liaison des éléments de la formule n’existera 
pour l’oreille qu’aux conditions suivantes : 

1° Il est d’abord évidemment nécessaire, pour qu'une 
formule ne se trouve pas, dans la pratique, divisee en 
plusieurs parties distinétes, qu'elle soit proférée tout enticre 
d'une seule haleine. Qui ne voit, en effet, qu’introduire une 
pause au milieu d'une formule, c'est faire entendre en réalité 
deux formules?: 

Sr dans le neume déja cité, le chantre venait a respirer, 
par exemple, aprés le deuxiéme son, N° 2, bien que les 
notes se trouvent étre les mémes que dans la formule N° 1, 
la maniére de les exprimer n’est plus la méme, et le résul- 
tat mélodique est tout différent. 

2° Ce n'est pas seulement en respirant ainsi au milieu 
d’une formule, que l'on interrompt la suite des sons qui la 
composent. On briserait également, quoique d’une maniere 
moins sensible, l’unité du groupe, si lon appuyait sur Pune. 
des notes médiaires de la formule en lui donnant un son 

dune durée plus longue, lors méme que cette pause ne 
serait pas suivie d'une respiration. Que l'on prolonge, par 
exemple, la seconde note de la formule déja proposée, N° 1; 
au lieu d'un groupe unique, l’oreille percevra deux formu- 
les distinctes, N° 3. Quoique proférées d’une seule haleine, 
celles-ci ne forment pas un seul tout, si en méme temps 
elles ne sont émises d'un seul trait; car non-seulement la 
respiration, mais toute suspension dans le mouvement 
melodique, détruit évidemment le sens de la formule et 
leffet qu'elle doit produire. 


= \ 0 ° ‘ 
Nous verrons lus loin qu'il y aune restriction a faire 
au principe que mous venons de poser; car il existe des 


[ 
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formules, telles que le pressus par exemple, offrant des 
notes redoublées a l’unisson et nécessitant une prolonga- 
tion; ce qui semble contrevenir 4 la régle qui défend de 
prolonger le son dans le corps d'une formule. Cette excep- 
_tion confirme le principe; car dans le cas de la note double, 
on a en vue de produire un effet mélodique spécial, lequel 
repose précisément sur la prolongation du son exigé par la 
double note.On ne peut pas évidemment traiter de la méme 
sorte les formules ot cette double note ne se rencontre pas. 

3° Ce nest pas encore assez pour bien rendre une for- 
mulé, de la proférer tout entiére d’une seule haleine et d’un 
seul trait, ainsi que nous l’avons dit; il faut en outre l’émet- 
tre, autant que possible, d’une seule impulsion de voix. 
Nous disons, aztant gue possible, car nous verrons quil 
existe des cas ou une reprise légére du mouvement d’im- 
pulsion semble nécessaire. Ainsi les cing notes qui compo- 
sent la formule N° 1, devront se proférer sans renouveler 
effort de la voix et, autant que possible, d’un seul mouve-’ 
ment. On ne pourrait reprendre a plusieurs fois le mouve- 
ment d'impulsion que dans le cas ott ces mémes notes se 
trouveraient groupées de l'une des manieres indiquées aux 
N® 3 et 4; mais alors nous avons avec les mémes notes 
autant de chants différents. 

Cr que l’on doit éviter par-dessus tout dans l’exécution 
des formules, comme dans le reste du chant, c’est de mar- 
quer chaque son par un coup de gosier ou de peser lour- 
dement sur chaque note. Cette maniere de chanter, en 
brisant le lien qui doit unir les sons, détruit les formules et 
rend impossible toute mélodie; car des notes ainsi isolées, 
N° 5, ne pourront jamais produire qu'un effet barbare. 

De ce qui vient d’étre dit, nous tirons cette conclusion 
pratique : DANS L’EXECUTION D'UNE FORMULE, ON DOIT EvI- 
TER D'EN DISJOINDRE LES ELEMENTS, SOIT PAR UNE PAUSE DE 
RESPIRATION, SOIT PAR UNE PROLONGATION DU SON DANS LE 
COURS DE LA FORMULE, SOIT MEME PAR UNE REPRISE DU MOU- 
VEMENT D'IMPULSION DONNE A LA FOI, 
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Pour aider & bien appliquer aux différentes formules 
cette régle qui, comme nous l'avons dit, est commune a 
toutes, il sera bon de faire les remarques sutvantes : 

1° C'est surtout lorsque la formule présente une serie 
descendante qu'il importe de bien lier les sons. Exemples : 


¢ A wee §-».—_—_ 
tr: ee eae 


La virga ou note caudée qui occupe le sommet de ces 
groupes, a réguli¢rement plus d’intensité; la raison en est 
que de l'impulsion donnée a cette note culminante doivent, 
pour ainsi dire, naitre les notes qui suivent en descendant. 
Celles-ci sont toujours faibles et obscures. On doit pren- 
dre garde d’en précipiter le mouvement, ou de les €mettre 
par saccades; il faut également éviter en les profeérant, ces 
petites secousses de la voix dont leffet est, en quelque 
sorte, d’égrainer les notes; en un mot ces descentes de 
notes seront, pour nous servir de l’expression du Pape 
Jean XXII., toujours tempérées, descenszones temperate 
(Bulla Doda sanéorum); ce qui ne doit ni en détruire la 
grace, ni leur enlever une certaine légereté qui tient le 
milieu entre la lourdeur et la précipitation. Dans tout cela, 
il faut tendre surtout a bien lier les sons. 

Mais comment y réussir quand la série descendante 
comprend un grand nombre de notes? Dans ce cas, la chose 
est en effet plus difficile que dans celui ot il ne s’agit que 
d'unir deux ou trois sons. Pour arriver & bien unir les sons, 
méme lorsque la formule en comprend plus de trois, on 
pourra se permettre une légere reprise du mouvement 
dimpulsion au milieu de la formule; mais alors il faut le 


aire sans respirer et sans prolonger aucune note. Donnons 
un exemple : 
\ 


No CaS No2, 1 BS “a ‘ak - eet esd 
oe eu 


i 
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ON trouve assez souvent ce groupe de cing notes, N° r. 
D’apres la regle, on doit I’émettre d'une seule haleine et 
d'un seul trait, en un mot d’une facon continue. Toutefois 
ce ne sera pas en interrompre la continuité que de renou- 
veler légerement, au troisi¢me son par exemple, le mouve- 
ment d'impulsion donné a la voix. Ce mode d’exécution 
nous est insinué par la maniere dont certains manuscrits, 
méme trés-anciens, traduisent la formule dont nous par- 
lons;.on la trouve en effet subdivisée soit comme-au N° 2, 
soit comme au N° 3. Cette varicété de notation n’indique- 
rait une difference sensible d’exécution, que dans le cas ot 
les cing notes de la formule seraient partagées en deux 
groupes séparés, N° 4. Mais si les groupes sont unis, ils 
ne constituent en réalité qu'une seule formule et devront 
se proférer d’un seul trait, comme il a été dit. 

2° Cette subdivision de formule, qui se*fait sans pause 
de respiration ni de prolongation, a surtout lieu quand le 
groupe est ascendant. Ainsi les notes qui dans les anciens 
neumes formaient une série ascendante continue, se trou- 
vent toujours dans la notation postérieure, distribuées en 
petits groupes de cette fagon : 


a) Ou ” at ou a Hou g ou aft tc, 


C'est surtout, en effet, quand la voix doit monter, qu'il 
lui est difficile de lier ensemble plus de deux ou trois sons. 
Il sera donc permis, pour faciliter l’ascension, de donner 
une légére impulsion de voix a chacune des subdivisions 
de la formule. Cette maniere, du reste, ne manque pas 
d'une certaine grace; tandis qu'une ascension trop impé- 
tueuse, ou méme simplement trop rapide, a quelque chose 
de provoquant et d’audacieux qui blesse. Jean X XII. dit 
done avec raison que les progressions ascendantes doivent 
étre pudiques : ascenszones pudice. (Bulla Docta sanétorum.) 
En mettant en pratique ces légéres subdivisions, il faut 
éviter de marquer la fin des groupes secondaires par un 
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-séparer par une suspension ou un retard de la voix, que 
dans le cas ol, quoique se rapportant a la méme syllabe, 
ils se trouveraient ainsi espaces : ~ 


<5 


; S 
au lieu de 


Nous verrons en effet plus loin que, dans ce cas, on doit 
faire sentir la division des formules, sinon toujours par une 
pause de respiration, du moins par une pause de prolon- 
gation a la fin de chacune d'elles. 

3° Lorsque plusieurs notes se rencontrent juxtaposées 
Pune a l'autre sur le méme degre, elles se fondent en un 
seul son dune durée proportionnelle au nombre des notes 
a exprimer. Cest le cas du pressus, du strophicus et de 
Yortscus. Donnons d’abord des exemples de ces trois 


sortes de formules, que nous avons déja décrites plus 
haut : 


PRESSUS., STROPHICUS. 


ORISCUS. 


oa : 
are Bal Bota 


Toures ces notes redoublées, pressus, strophicus ou 
oriscus, sont nommeées simplement pressus par beaucoup 
d’auteurs, spécialément par Jean de Muris: Nous avons 
vu cependant que dans les anciennes notations, ces signes 
étaient clairement distinéts les uns des autres, et mar- 


a ev 
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quaient une maniére de chanter propre a chaque espéce. 
Ainsi le pressus était une note appuyée, l’ov7scus une note 
qui servait a lier des groupes ou des syllabes, le s¢rophicus 
une suite de sons légérement répercutés, c’est-a-dire vibrés 
sur la méme corde, ou se balancant & un demi-ton de 
distance. 

Nous devons mentionner ici un autre signe d’ornement 
qui avait complétement disparu de la notation carrée, mais 
dont les anciens parlent assez souvent. C'est le guzlisma. 
Ce signe n’était usité que dans les gradations ascendantes; 
il marquait un son trémulant : 7vemula est neuma quam 
gradatum vel guilisma dictmus. (Aribo Scholasticus, Mu- 
stca. Gerbert t. II, p. 215.) Aribon est ici d’accord avec 
Engelbert qui s’exprime de la sorte : Est vox tremula, 
sicut est sonus flatus tube vel cornu, et designatur per neu- 
mam gue vocatury quilisma. (Lib. II. cap. 29.) Jean de 
Muris s’écarte encore ici de la tradition lorsqu’il donne le 
nom de guzlisma au torculus et au porrecius. Nous avons 
ici représenté la note trémulante ou le guzlzsma par ce 
signe ®™. Si nous étudions les manuscrits, nous reconnai- 
trons que le son trémulant du guz/¢sma servait ordinaire- 
ment a relier deux notes distantes d’une tierce mineure. 

J ee ¢—_s—__— 
Exemples : a aos inl 


Sursum corda. Sanctus. 


La maniére de relier ici /a et wf ne parait pas avoir 
consisté A émettre la note intermédiaire, cest-a-dire s7, 
mais 4 donner a la voix un mouvement de circonvolution 
(gurlisma, rium, volvo, nota volubilis) consistant a rouler 
pour ainsi dire la voix autour du /a avant de monter a l’z/, 
en chantant /a s7 Za sol la ut ou simplement 4a sod la ut. 


Sursumcorda mManiére : Sur-sum corda. 


af —s 3 pourrait se tra- oN: 
asi fr duire de cette py 4 
Ains1 
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In est resté dans certaines Eglises un vestige de cette 
facon d’interpréter le guz/zésma. Cest a la finale du chant 
de l'Evangile : 


uf a 2 ar 
SN eee = 


Qui habet aures audi-endi, audi-at. 


En beaucoup de lieux, cette méme finale s’exécute de 
la sorte : 


(SruManasci RD aie 


Qui habet aures audi-en- di, audi-at. 


On comprend pourquoi le gzz/ésma, dans la notation a 
points superposés, a une forme assez semblable a celle du 
porrettus. Cest peut-étre aussi cette similitude des deux 
groupes qui a fait donner par Jean de Muris le nom de 
guilisma au porrectus. 

QuoIQUE tremulante la note du guz/zsma n’était cepen- 
dant pas prolongée; elle demande, au contraire, une cer- 
taine légéreté de mouvement; autrement elle se trouverait 
transformée en un chevrotement désagréable. Le guzlzsma, 
aussi bien que le strophicus, n’était pas d'une exécution 
facile; on le voit par les auteurs qui nous ont raconté l’his- 
toire de l’introduction du chant romain dans la Gaule et 
la Germanie. Pour ce qui est du gzc/ésma en particulier, 
on semble y avoir renoncé de bonne heure en plusieurs 
lieux, car nous le voyons dans un certain nombre de 
manuscrits, méme anciens, ou tout-d-fait supprimé ou 
remplacé par une note ordinaire; et c'est ce qui a constam- 
ment lieu dans les livres 4 notation carrée. 

It serait & désirer que l’on put rétablir dans le chant les 
signes d’ornement dont il vient d’étre question. Leur sup- 
pression n'altere cependant pas la substance de la mélodie, 
et cette suppression est préférable A une exécution défec- 
tueuse de ces formules. Mieux vaut done renoncer 2 la 
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note trémulante du gzz/esma, aux sons vibrés du strophi- 
cus, a londulation de la voix marquée par /’oriscus, que de 
mal exprimer ces nuances délicates. I] suffit, pour le s¢ro- 
phicus et Loriscus de prolonger le son, en proportion du 
nombre des notes qui se rencontrent, unies sur le méme 
degré. Le guzlisma, par exemple dans sursum corda, peut 
se rendre ainsi: la voix appuie assez fortement sur la note 
fa, a laquelle il convient en cette circonstance de donner 
du mordant; puis elle passe, aussi légérement que possi- 
ble mais sans secousse, sur le sz pour arriver a I'uz, quia 
sa valeur ordinaire. 

REVENONS a notre sujet. Ce qu'il y a dessentiel dans 
Yexécution des formules, c'est, comme nous l’avons dit, 
d’unir aussi étroitement que possible les éléments dont 
chacune d’elles est composée. Nous avons vu a quelles 
conditions on peut y parvenir. Toutefois on n’aurait rien 
fait encore si, en groupant les sons comme il est requis, on 
ne savait en méme temps les émettre avec netteté et 
pureté. Ou'll nous soit donc ici permis de faire aux chan- 
tres, a ce propos, une recommandation de la plus haute 
importance. Quiils prennent garde, en allant d’une note a 
l'autre sur une méme voyelle du texte, a ce que les orga- 
nes de l’articulation, cest-a-dire les léevres, la langue, les 
dents, le palais, toute la bouche, demeurent dans l’immobi- 
lité la plus complete : la glotte seule doit étre en mouve- 
ment; cest elle qui articule chaque note; mais ce n’est pas 
le gosier, encore moins la poitrine. Distinguer les notes et 
les marquer toutes successivement par des coups de gosier 
et des mouvements de poitrine, nous l’avons dit et répéteé, 
ce n’est plus chanter. D’un autre cété, si l’on remue quel- 
ques-unes des parties de l’organe vocal pendant que l'on 
exprime plusieurs notes successives sur une méme voyelle, 
celle-ci se trouve altérée et remplacée par des vaou ou 
d’autres sons en maniére de diphtongues tout aussi peu a 
leur place. Quelquefois méme il arrive que, par suite de la 
méme négligence, on fait intervenir une consonne supple- 
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mentaire, comme /, Z, 7, ou 2, d'un effet plus déplorable 
encore. 

Quanp on passe @une syllabe a une autre, la rencontre 
de deux consonnes oblige 4 étouffer le son, comme nous 
lavons vu & propos de la note liquescente; mais partout 
ailleurs le son doit rester plein et s’échapper aussi pur que 
possible. Quand arrive le moment de fermer la bouche, il 
est nécessaire d’attendre que le son soit completement 
expiré, et il faut quelle soit de nouveau completement 
ouverte lorsque le son recommence. 

Novus aurons l'occasion de revenir sur cette question 
essentiellement pratique. Dans ce qui précede, nous avons 
étudié les formules en elles-mémes et d’une facon absolue; 
mais il faut encore, pour les bien exprimer, tenir compte 
du rapport qu’elles ont avec les syllabes diverses auxquel- 
les elles se trouvent jointes. Cest pourquoi nous allons 
rechercher dans ce qui va suivre, linfluence qu’exercent 
les. paroles du texte sur la valeur des notes soit simples 
soit composees. 

Mais afin de pouvoir reconnaitre les droits que le texte 
conserve dans le chant, nous devons d’abord savoir ce qui 
est exigé dans une simple lecture pour une prononciation 
correcte du latin. j 

Nous avons plus d’une fois signalé l'affinité qui existe 
entre le langage et la musique. L’un et l'autre mettent en 
jeu les mémes éléments, c’est-a-dire les sons diversement 
modifiés quant a l’intonation, la force ou la durée; et diver- 
sement combinés, pour former d'une part les divers mem- 
bres du discours, d’autre part les différentes parties de la 
phrase musicale. Rien donc de surprenant que parmi les 
régles qui président 4 la combinaison et 4 l’émission des 
sons, beaucoup se trouvent étre communes & la parole et 
au chant; et de fait, nous aurons souvent 4 emprunter a 
la grammaire les lois du chant grégorien. On sait du reste 
que plusieurs parties de Office sont simplement récitées 
a haute voix, et que parm celles qui sont chantées, plu- 
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sieurs le sont sur un ton qui différe peu de la simple lec- 
ture; et celles-la méme qui sont pourvues des plus riches 
modulations, nécessitent encore, sinon application du 
moins la connaissance des régles de la bonne le¢ture. 


ONO NNN ONIONORNONEN ENON ONO SONALI 
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— DE LA PRONONCIATION 
LATINE, ~~~: 


|E ME sans avoir beaucoup réfléchi sur les condi- 
_ tions requises pour une bonne exécution du 
chant, on conviendra facilement que la premiére 
= de ces conditions est de se servir de la mélodie 
pour faire valoir les paroles. Les lois de I’ Eglise, la recom- 
mandation de tous les auteurs, le simple bon sens impo- 
sent au chantre l’obligation de respecter toujours le texte, 
de rendre intelligibles les paroles qu'il prononce, de les faire 
servir a l’édification des auditeurs, de mettre en harmonie 
les sons de sa voix avec les sentiments que doivent lui sug- 
gérer les mots qu'il articule. Personne ne peut nier que ce 
ne soit la le principe fondamental de toute méthode prati- 
que du chant liturgique. * 

Ars! done, en observant ce quia été dit précédemment 
sur la maniére de lier les sons qui composent chaque 
groupe de notes, le chantre doit prendre garde a bien faire 
ressortir le sens des paroles qu'il prononce. Curandum est, 
dit Benoit X1V., wt verba que cantantur plane per fectegue 
entelligantur. ° 


! Qui dunque la prima condizione imposta alla musica dalla natura stessa 
della instituzione liturgica é che il canto renda éntelligibild, anzt piv intelligi- 
bili le parole : si canta non per alterare il senso, ma per agevolare l’intelligenza. 
(Civilta Cattolica, 1856. vol. iv.) 

2 La nécessité ot l’on se trouve trop souvent réduit de se servir de chantres 
n’ayant pas l’intelligence de la langue latine, peut rendre difficile lapplication 
des principes que nous allons poser, mais n’en détruit pas la légitimité. Cette 
nécessité surtout ne dispense pas ceux qui connaissent le latin du devoir qui 
incombe 4 tout homme qui parle, surtout si c’est 4 Dieu qu’il parle, de faire 
attention 4. ce qu'il dit, et de parler en étre intelligent. Quant aux chantres qui 
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Les mélodies grégoriennes ont été composées pour don- 
ner au texte liturgique une plus grande force d’expression, 
Cantus, dit S. Bernard (Ep. 312), seusum littere non eva- 
cuet sed fecundet. 

Diss lors que les paroles cessent de pouvoir €tre compri- 
ses, elles n’ont plus leur raison d’étre; le chant, de son cété, 
n’étant plus soutenu par les paroles, perd desa force et de 
son caractére. Le texte et la mélodie doivent donc se pré- 
ter un mutuel secours; pour cela il faut que le chant soit un 
langage modulé, mais qu’en étant module il ne cesse pas 

’étre un langage. On doit appliquer au chant en général 
ce que Jacques Eveillon dit de la simple psalmodie : Aco 
loguentzis est; et rdeo frert debet intelligibiliter, cd est ex tem- 
peratione lingue et vocis, ut et wpsi qui canunt et gui ex 
altero choro auscultant, aure ac mente percipiant ea gue di- 
cuntur. (De recta psallendi ratione liber, auctore ¥acodo 
Lveillon, presbytero, Ecclesie Andegavensis canonico. 
Gapwlicartia1:) 

C'EsT peut-étre ici l'occasion, avant d’aller plus loin, de 
dire un mot des divergences que présente la prononciation 
du latin chez les différents peuples. Ces divergences sont 
telles que deux interlocuteurs se parlant latin, mais chacun 
avec sa prononciation, ont peine a se comprendre, quand 
encore ils y parviennent. Ces maniéres diverses de pronon- 
cer une méme langue tiennent aux habitudes différentes 
prises dans la langue maternelle, et dépendent peut-étre 
aussi en quelque chose de la conformation particuliére des 
organes vocaux. Ce serait donc une entreprise difficile a 


realiser, sinon impossible, que de vouloir arriver sous ce rap- 
port a une parfaite uniformité, 


2 . . d 
nont pas la ressource de pouvoir suivre le sens de ce qwils prononcent, ils 
os cependant, guidés par les yeux, si ce n’est par l’intelligence, prononcer 
oS ieee les syllabes, les grouper comme il convient pour former les mots, 
ee co ceux-ci et partager les phrases, sinon avec la derniére perfection, du 
an en et de facon a ce que le texte soit suffisamment intelli- 
g + i ne demandons pas autre chose ici, et les régles A suivre pour arriver 
ce resultat sont a la portée de tout le monde. 
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I est cependant certaines régles de prononciation plus 
importantes, qu'il serait possible et facile d’observer partout, 
et que l’on nous permettra de signaler ici 4 l’attention des 
maitres de lecture et de chant. 

[i faudrait d’abord, ce nous semble, poser en principe 
qu’en latin toutes les voyelles aussi bien que toutes les 
consonnes doivent étre prononcées. Cette régle est, il est 
vrai, formulée dans les grammaires; mais il est de fait qu'elle 
nest pas observée partout avec toutes ses conséquences. 
Ainsi le mot latin coxstantia est prononcé chez nous comme 
son dérivé francais constance, dans lequel l’articulation de 
la lettre x ne se retrouve plus représentée que par le son 
nazal donné a la voyelle. Le latin demande que dans con- 
stantia, on soit prononcé comme dans connexzo, et an comme 
dans pannus; que lon dise par conséquent aussi 77’ten'de, 
en donnant aux voyelles z et ¢ le son pur qu elles ont dans 
tn terra, et en articulant la lettre z aussi distinctement que 
lm dans assumptio. Ce serait toutefois une moindre faute 
de donner a la syllabe le son nazal du francais, que de sup- 
primer l’z en pronongant zzfer comme zZer. 

Les Italiens prononcent gz mouillé, et ils disent agno 
comme nous disons agueau (avec cette différence toutefois 
que l’effort de la voix dans aguo porte sur la premicre syl- 
labe et non sur la finale). I] nous est d’autant plus louable 
de les imiter en cela, que notre langue semble déja nous y 
inviter; toutefois gardons-nous alors de méler les deux pro- 
nonciations et de dire non pas anus anio, ou agunus 
aguno, mais, ce qui est absolument fautif, agu'nzus 
agu nto. bie 

Les Italiens également, et en général, comme l’on sait, 
tous les peuples, hormis les Francais et quelques-uns de 
leu s voisins, donnent a la voyelle z le son de low francais. 
Ici encore il serait 4 désirer que cette prononciation pit 
devenir universelle. Remarquons seulement pour éviter 
toute erreur, au cas ot l’on désirerait se mettre a l’unisson 
sous ce rapport avec les autres nations, que si I’ voyelle 
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doit toujours étre prononcée ow, il n’en est pas de méme 
de /’u consonne, c’est-a-dire de I’w qui vient apres g ou g. 
En Italie comme en Allemagne, et généralement partout, 
la prononciation du mot gwza, par exemple, n’est pas couza : 
elle se rapproche plutdét de cvta. — i Sa 

Les diphtongues que nous exprimons en frangais comme 
une voyelle simple, doivent étre en latin proférées comme 
deux voyelles, mais d’une seule émission de voix. Ainsi en 
francais autel se prononce comme s'il y avait d¢e/, mais en 
latin autem se prononce goutem, en ouvrant la bouche sur 
aeten la fermant sur ow par un seul mouvement. 

Sr nous insistons sur ces détails, c'est aussi parce qu’ils 
sont nécessaires pour l’intelligence des anciens neumes, 
dont plusieurs particularités ne peuvent sexpliquer qu’en 
supposant le latin prononcé a la manieére italienne, c’est-a- 
dire, aprés tout, a la manieére latine.* 

F aut-iL ici parler de ces modes de prononciation plus ou 
moins étranges qu’amene trop souvent la négligence, soit 
des leéteurs soit des chantres? Ceux-ci surtout semblent 
parfois se complaire a devenir inintelligibles. Les conson- 
nes, les voyelles, tout dans leur bouche est facilement défi- 
guré, tronqué, dénaturé. Cest ainsi, par exemple, qu’au lieu 
de Ayrze, on les entend dire Kérie; dtr? ou paitri pour 
patri etc. Cest ainsi encore que pour n’avoir pas voulu 
prendre la peine d’ouvrir assez pleinement la bouche, avant 
d’entonner, par exemple, 4 gzus Dez, ils prononcent sans s’en 
apercevoir Magnus ou Nagnus Det. Deja, en parlant de la 
pureteé qu’exige |’émission du son, nous avions signalé des 
défauts de méme nature; mais revenons aux principes. 

CHAQUE voyelle, disions-nous, doit avoir le son qui lui 
est propre, et chaque consonne larticulation qui la distin- 


* Nous n’entendons pas dire cependant ici qu’en Italie s’est conservée abso- 
_dument intacte, pour le latin, la prononciation. des Latins eux-mémes. Nous 
croirions volontiers, par exemple, que le chuintement appliqué au c dans 

celum, pacem, ducts etc. appartenait d’abord exclusivement a la prononciation 


populaire; le ¢, ou ¢ légérement frappé, par lequel comm arti i i 
i rappe, ence l’articulation, lui 
donne seul de la grace et de la distintion, ‘ 


lu 
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gue; et cela d’aprés les lois du latin interprétées par l’usage 
des pays qui en ont le mieux conservé les traditions. 

Mats ceci ne suffit pas; parce qu’il ne suffit pas, pour bien 
parler, de prononcer correctement les syllabes; il faut encore 
que celles-ci se suivent dans un certain ordre, dans l’ordre 
méme qui donne au langage d’étre intelligible. 

DE méme qu’avec des voyelles et des consonnes on forme, 


des syllabes, ainsi avec des syllabes on forme des mots. 


Toutefois, ce qui constitue le mot, lui donne sa forme et son 
existence comme mot, ce n’est pas la simple juxtaposition 
des syllabes. I] ne suffit pas en effet que celles-ci se succé- 
dent simplement, si elles ne se fondent en un seul tout, en 


un tout indivisible , comme l'idée que ce tout est appelé a 


exprimer. Les syllabes par elles-mémes prises isolément 
n’expriment rien de distinct ni de complet; c’est seulement 
par leur jonction, ou plutét par leur fusion, qu’elles disent 
quelque chose. Que ma pensée, par exemple, se porte sur 
la ville de Rome; pour !’exprimer, je dis : Roma; mais parce 
que l’objet de Vidée est un, et qu'il ne peut se partager par 
moitié sur chacune des deux syllabes du mot, j’émets celui- 
ci tout entier conme d’un seul mouvement. Ce phénomeéne, 
qui imprime ainsi un mouvement unique a la série des 
syllabes qui composent chaque mot, constitue l’essence 
méme de l’accentuation. L’accentuation est dans le langage 
la régle des régles; et tout ce que l'on pourrait dire sur la 
prononciation latine ne serait d’aucun avantage pour rendre 
un texte intelligible, si l’on négligeait la regle de l’accent. 

L’accENT ne sert pas seulement a donner a la récitation 
plus de vie et de mouvement, en variant le ton et la force 
des syllabes; il y a une raison d’étre plus intimement et 
plus essentiellement li¢e aux lois naturelles du langa- 
ge : son but est de fondre en un tout vivant les éléments 
du mot, en méme temps que d’aider Joreille a distinguer 
les uns des autres les mots dont se compose le discours. 
Il réunit toutes les syllabes d’un méme mot autour de 
lune d’elles, comme autour d’un point central; et c'est grace 
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x cette subordination que, malgré la pluralité des syllabes, 
l'unité de lidée se peint sensiblement dans le son du mot. 
Sans l’accent, les éléments du mot sont, comme nous di- 
sions, simplement juxtaposés; ils ne sont unis et subor- 
donnés que parl’accent. Ainsi dans une accentuation régu- 
litre, chaque mot est produit par une impulsion unique, 
qui commence avec la premiere syllabe du mot, atteint le 
point culminant de sa force sur la syllabe principale, appe- 
lée pour cela syllabe accentuée, et vient expirer pour ainsi 
dire sur la fin du mot. Jusqu’é ce que la syllabe accentuée 
soit prononcée, la voix semble monter, elle retombe ensuite 
sur les derniéres syllabes du mot, et sy repose un instant 
avant de prendre un nouvel essor. 

Les syllabes qui appartiennent a un méme mot n'ont 
donc pas toutes la méme importance dans la prononcia- 
tion : il en est une dans chaque mot qui doit dominer tou- — 
tes les autres, en les attirant a elle comme autour d'un 
centre commun. . 

Certs syliabe principale est signalée a loreille par une 
intonation plus forte ou plus aigué, tandis que les autres 
syllabes sont plus faibles, plus. obscures, plus déprimées. 
Elle est appelée par les anciens, syllabe azgué (syllaba 
acuta); nous la nommons syllabe accentuée, Vaccent aigu 
étant l’accent par excellence. Cet accent ayant pour effet 
premier, du moins chez les anciens, d’élever le fox de la 
syllabe qui en est affectée, est désigné par eux sous le nom 
Vaccent tonzgue. Il appartient proprement au mot auquel 
il donne la forme et l'unité. Nous avons déja remarqué 
qui doit se distinguer de l'accent oratoire, soit logique, soit 
pathetique, lequel appartient plutot & la phrase, et n'est pas 
soumis comme l'autre a des régles grammaticales fixes et 
déterminées. 

Le signe de l'accent tonique est connu. II s‘emploie com- 
munement dans les livres liturgiques, mais seulement sur 


les mots qui nont pas moins de trois syllabes; parce que: 
dans ceux-la seulement, ainsi que nous le verrons, il peut 
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y avoir doute sur la place de l’accent. Dans les autres, 
l'accent n’est pas écrit; mais il doit étre marqué dans la 
prononciation, comme s'il était écrit. 

Les régles de l’'accentuation latine sont presque toujours 
omises dans les grammaires, ot cependant elles devraient 
occuper une place importante; c’est pourquoi nous les résu- ' 
mons ici, comme constituant une base nécessaire a l’ensei- 
gnement du chant liturgique. 

Tour mot latin, ayant par lui-méme un sens distin¢t, 
possede une syllabe accentuée. Omnis vox aliquid per se 
segnificans aut acuetur aut fletietur.* (Dioméde.) Est ix 
omni voce acuta. (Quintilien. Inst. or. 1. 1. c. 15.) Cette 
regle donnée d’un commun accord par les grammairiens 
est, d’apres Cicéron, une loi naturelle au langage humain. 
[psa natura, quast modularetur hominum orationem, in 
omni verbo posuit acutam vocem. (Orator. c. 18.) 

Les monosyllabes eux-mémes recoivent I’accent, a moins 
quils ne rentrent dans l'une des exceptions que nous allons 
signaler. La vero gue sunt syllabe unius erunt acuta aut 
fiexa. (Quint. ibid.) 

Nous avons dit : tout mot latin ayant par lui-méme un 
sens distinct, afin d’exclure, a la suite des grammairiens, 
certaines particules, ou méme certains mots, qui sont trop 
intimement unis par le sens, comme par la prononciation, 
soit A ce qui précéde, soit a ce qui suit, pour jouir du bé- 
néfice de |’accent. . 

Arns1 : 1° les particules enclitiques gue, ve, me, etc., qui 
viennent s'appuyer sur le mot qui les précede et se fondre 
avec lui, n’ont pas d’accent. Dans fader materque, gue West 
pas accentueé. | 

2° Il en est de méme de toutes les adjections monosylla- 
biques, ce, pse, dem, met, nam, etc. qui font corps avec le 
mot auquel elles se trouvent jointes, par exemple, dans 


1 C’est-a-dire, cnt ou Paccent aigu ou l’accent circonflexe. Ces deux alter- 
natives reviennent ici au méme, puisque dans l’accent circonflexe se trouve 
Paccent aigu. 
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hujusce, reapse, semet, ubinam etc. Mais le mot lui-méme 
n’en est pas pour cela privé. 

3° La préposition cum apres un pronom, comme dans me- 
cum, vobiscum, etc. ne forme avec lui qu'un seul mot qui 
saccentue d’aprés les régles données plus loin; mais la pré- 
position elle-méme ne lest pas. aa ae. 

Lxs mots unis par le sens ace qui suit, de maniere a 
perdre l’accent, sont les suivants : ' 

_ 1°-Les conjonétions, si elles sont placees en téte de la 
phrase ou d'un membre de phrase, n’ont pas daccent : 
ainsi dans szcut ervat,atgue arxit,et vos, guoniane bonus, ut det 
illis, et in secula, quia respexit, quia fecit mihi magna, les 
conjonétions szcut, atgue, ut, et, guoniam, guia, ne doi- 
vent pas étre régulierement accentuées. Si dans les bré- 
viaires ces sortes de mots sont, malgré la regle, marqués 
de l’'accent, comme gzéxzam, il ne faut en tenir compte 
que lorsque certaines modulations, par exemple la médian- 
te des Psaumes, demandent ou permettent un accent. 

Les conjonctions, quoique placées en téte de la phrase 
ou d’un membre de phrase, doivent porter l’accent si, étant 
isolées de ce qui suit, elles ont une signification par elles- 
mémes en vertu d'une ellipse. Ainsi -il faut évidemment 
accentuer e/ et sed dans les exemples suivants : Et - Tu in 
principio, Domine, terram fundasti. — Non adixit Fesus : 
Non moritur. Sed : Sic eum volo manere donec ventant. 

51 les conjonctions ne sont pas en téte de la phrase ou 
d'un membre de phrase, elles reprennent l'accent : ¢z éz¢ema, 
Secu véro, dixtt Entm. 

2° Les prépositions et adverbes-prépositions, si elles pré- 
cédent smmédiatement leur régime, n’ont pas d’accent, 
Ainsi dans super eum, super ceelos, super nos, preter Do- 
minune, infra tectum, supra montent, in manus, post partum, 
de profundis,a malo,in eternuna, per omnia,a solis ortu, in 
memoria eterna, ab audttione mala, le premier motdechacun. 
de ces exemples s’unit au suivant et ne doit pas, par consé- 
quent, recevoir l'impulsion de voix qui caraétérise l’accent. 


a 
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St les prépositions sont placées aprés leur régime, elles 
reprennent aussitot l'accent : te propter, te stne, teClum in- 
Sra, montem sipra, fronde siiper virid?. 

Prepositiones.... st casibus preponuntur, gravantur; cum 
vero prepostere ponuntur, acuto accentu efferuntur, v. g. le 


- prépter. (Priscien.) 


Quintilien nous donne aussi la raison de cette différence, 
quand il dit : Athi ed videtur generalem accentus regulam 
mutare guod in his locts verba in pronuntiatione conjungt- 
mus aut gunclim efferimus. Nam cum dico - circum littora, 
duo tamguam unum enuntio, dissimulata distinctione. Quod 
zdem accidit in rllo : Trojz qui primus ab oris. Separata 
vero vel postposita cadem vocabula a precepto communi non 
gecedent. (inst. or. Li. 1.: ¢. 5.) 

3° Les pronoms relatifs, quand ils n’expriment qu'une 
simple relation, ont pas d’accent : Deus gui feczt de tene- 
bris lumen splendescere. Pater noster qui es in celts. Agnus 
Dei gui tollis peccata mundi. 

Mais quand ils n’ont point d’antécédent exprimé, ils ont 
Taccent : Qué vult venire post me. Qut facit hec. Qut tollis 
peccata mundi. Qué sedes ad dexteram Patris. 

Der méme les pronoms interrogatifs ont l’accent : Qué suat 
sti? Quts revolvet nobis lapidem? Quts est gui vobts noceat? 

Nous voyons en quel sens et avec quelle restriction il 
faut entendre Cicéron et Quintilien, lorsqu’ils nous disent 


‘que tout mot latin aun accent : zatura in ommnt verbo posurt 


acutam vocem. Est in omni voce acuta. 

I1s ajoutent, et ceci ne souffre aucune exception, que 
dans un mot il ne peut y avoir plus d'une syllabe accen- 
tuée : nec plus una (Cicéron). Sed nunguam plus una (Quin- 
tilien). C’est une faute par conséquent d’accentuer a la fois 
les syllabes ¢a et o dans ¢entdtiénem, les syllabes na et 0 
dans Domindtiénes, comme on l’entend faire si souvent. 

Les mots composés n’ont,comme les mots simples, qu'une 


~ seule syllabe accentuée. Ainsisurezurando n’a pas d’accent 


he a 
, . 


sur la premiere syllabe, mais seulement sur la pénultiéme : 
8 
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jurejurdndo et non jirejuréndo. De meme on doit dire, 
avec un seul accent : denedécere, et non bénedicere. 

Le choix dela syllabe unique qui dans chaque mot doit 
porter l’accent, n’est pas arbitraire, mais déterminé par les 
régles suivantes : 

1° Dans les mots de deux syllabes, c’est toujours la pre- 
miére qui porte l’accent : pater, mdater, fect, Déus, fides, 
fints, bra, Opus, tutus, méus, etc. 

2° Dans les mots de plus de deux syllabes, la place de 
accent dépend de la quantité métrique de la pénulti¢me : 

Si cette pénultiéme est longue, elle porte l'accent 
bedtus, tenébit, divina, tnstitutiéne, venturi, bravtume, 
corona, natura. 

Si elle est bréve, l’'accent se place sur l'antépénultieme, 
quelle qu’en soit la quantité métrique : magnélia, facilts, 
vidébttur, sptritus, spirttut, gléria, circiitus, virtditebus, 
miséricors, multeres. 

Nous devons remarquer, toujours avec Cicéron et Quin- 
tilien, que jamais dans un mot latin l’accent ne remonte 
au-dela de l’'antépénulti¢me : Vee a postrema syllaba citra 
teritam (Cic.). Proxima extreme aut ab ca tertia (Quint.). 
Onne dira donc pas : Séngutnibus, métserere; mais: Sangut- 
nibus, miserere. 

I] ne faut pas prendre pour des regles de quantité a suivre 
dans la prose, certaines licences que les poétes se permet- 
tent pour les besoins de la versification. Ainsi, par exemple, 
souvent dans les vers une pénultiéme suivie de deux con- 
sonnes dont la seconde est /ou 7 est traitée comme longue : 

Nox et tenébree ef nudbzla. 
_ Souventaussiles poétes emploient comme bréve la pénul- . 
ticme des génitifs en zzs. 

te Ipsius Aywnum canit hunc Libenter. 

Crs licences poctiques ne doivent pas étre transportées 
dans la prose. Ainsi les mots, comme éenebre, volucris, 
multiplex, locuplex, assecla, pharetra,etc. dont la pénultieme 
serait appelce douteuse ou commune dans la versification, 


a 


stl 


4 
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‘onttoujours cette pénultiéme brévedansle langage ordinaire 
et portent l’accent sur l’antépénultiéme : /éxebre, vdlucris, 
phéretra, dssecla,miultiplex, locuplex. Il en serait autrement 
sila voyelle était longue de sa nature, comme dans Odé6r7s, 
qui vient d’ O¢?éber. 
Quant aux génitifs en zs comme zpszus, tllius, tstdus, etc. 
leur pénultieme est toujours longue en prose, et comme 
telle porte l’accent : epstus, 2/léus, tstius.— Alterius, par 
exception, a toujours lz bref en prose comme en poésie. 
Lxs trois enclitiques gue (conjonctive), xe (dubitative), 
ve (disjonctive), que nous avons dit plus haut n’avoir pas 
daccent, offrent une particularité remarquable : d’aprés 
lenseignement des anciens grammairiens! et l’usage cons- 
tant de la langue latine, aux époques ot celle-ci était 
‘vivante, ces particules ont la propriété d’attirer l’accent sur 
la syllabe qui les précéde immédiatement, c’est-a-dire sur 
la derniere syllabe du mot auquel elles se trouvent jointes, 
lors méme que cette syllabe est breve en prosodie. Ainsi 
on dira non-seulement hominésque volucrésve, mais encore 
armague, decorégue laudatio, et non érmaque, decéraque. 
_ Nous avons ici un phénomene analogue a ce qui se 
produit en francais, lorsque le pronom ze vient s’adjoindre 
au verbe, au lieu de le précéder; comme, par exemple, dans 
ces locutions dusséje, puissé-ye. Dans cette circonstance, 
~ en effet, la particule 7e joue le réle d’enclitique; c’est-a-dire 
qu'elle attire prés delle l’accent du mot sur lequel elle 
s’appuie, faisant qu'une syllabe méme naturellement muette 
devient ouverte et accentuée: gue je dusse, dussé-je; que 
Je puisse, pursséze. 


1 Copulativa gwe et disjun¢tiva ve et dubitativa we adjuncte verbis, et ipsz 
amittunt fastigium, et verbi antecedentis longis positum acumen adducunt, 
et juxta se proxime collocant. Sic, gue, ut /emindqgue laurisque det. Item, 

ve, ut Hycantsve Arabisve parant, et, calathisve Minerva. Ne, ut flominésne, 
_ ferene. (Diomedes, lib. 2. de accentibus.) ew 

Heec (conjunctio gve) et alize duz conjunctiones, ve videlicet et me, sunt 
apud Latinos inclinativee, quas Greeci encliticas vocant. Solent enim suos 
accentus in extrema syllaba precedentis dictionis remittere. (Prisczen, super 
vit. vers. Aneta. . 1.) 


re a 
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Crrre vertu, essentiellement inheérente =) l'enclitique 
dans un idiome parlé,n’a pu étre négligée, encore moins 
mise en doute, pour la langue latine, tant que celle-ci est 
demeurée langue vivante. Mais depuis que le latin a cesse™ 
détre d'un usage ordinaire, les grammairiens profitant, 
pour ainsi dire, de ce quil mest plus la pour se défendre, 
ont pu le traiter @ leur fantaisie, et oublier facilement une 
régle particuligre comme celle de Tenclitique, regle qui_a 
son importance, mais n’intéresse que la langue parlée. Ce 
n'est ici, du reste, qu'une question de détail; nous ne devons 
pas demander aux grammairiens de l’approfondir, lorsque 
nous les voyons devenus, pour la plupart, si peu soucieux 
de la question générale d’accentuation, et que beaucoup 
d’entre eux ne semblent méme pas se douter, nous ne 
disons pas de l'importance, mais de l’existence méme des 
lois de l'accent dans le discours. 

L’ENSEIGNEMENT des grammairiens, relativement a la 
régle de l’enclitique, s'est reflété, comme on le pense bien, 
dans la pratique des imprimeurs, dont les uns ont observé 
la regle en question, les autres l’ont méconnue. I] est rare 
toutefois de voir les anciens s’en écarter, et la régle est si 
bien acceptée par eux que les fondeurs de cara¢téres, pour 
le cas de l’enclitique gue, la plus fréquente des trois, trou- 
vent plus simple de fondre l’accent sur le corps méme de 
la lettre g; procédé acceptable, 4 la condition cependant 
que la pointe de l’accent soit dirigée vers la voyelle précé- 
dente, a laquelle elle se rapporte : ce qui ne s'est pas tou- 
jours observe. Mais peu importe; nous n’en avons pas 
moins ici un temoignage précieux en faveur de la régle de 
lenclitique. 

On objecte qu’en disant decordgue aussi bien au nomi- 
natif qu’a l’ablatif, il ne sera plus possible de distinguer les 

€ux Cas : nous répondons qu’on a, pour éviter la confu- 
sion, les mémes moyens que dans e¢ decéra, ou la méme | 
equivoque existe, sans que l’on ait & changer l’accentua- 
tion en changeant de cas. Que deviendraient les regles, 
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s'il fallait les tee pour un semblable motif, sii fallait 
si bien couper court a toute équivoque, qu'on dispense 
Vintelligence du lecteur ou de l’auditeur de tout travail? 

NE interrogatif dans wedesne, gue dans udbzque, undigue, 
wtague etc., cum dans vobrscum, nobiscum, etc. bien quunis 
au mot a la manicre des enclitiques, n'ont pas, comme 
celles-ci, la propriété d’attirer l’accent sur la syllabe qui les 
précede immédiatement : ils influent sur l’accent, seulement 
en ce quiils accroissent d'une syllabe le mot sur lequel ils 
s'appuient, et obligent par conséquent a avancer I’accent; 
mais celui-ci se place d’apres la regle générale, sur la 
péenulti¢me ou l’antépénulti¢me, en tenant compte de l’ad- 
dition faite au mot. Ex. wzdésne, vendrene, ubtque, tindigue, 
utique, ttague, vobtscune. 

La regle est la méme pour les adje¢tions monosyllabi- 
ques ce, se, met, dem, nam, etc.; ainsi on dit : huzdsce, 
redpse, tbtdem, et tpsemet, uitinam, tibiname, wbives etc. 

Ii nous reste a mentionner parmi les particularités 
d’accentuation que peuvent offrir les mots latins, les voca- 
tifs contraétes des noms en zz#s, comme Ambrosius, Grego- 
rius etc. Bien que la pénulticme de Amérost, Gregort, 
soit breve, elle porte l’accent : parce que cette forme con- 
tracte du vocatif est pour Amébrosze, Gregorie, que nous 
accentuerions Ambrésze, Gregérie, Vapres la regle géné- 
rale, qui veut que l’accent ne remonte jamais au-dela de 
Yantépénulticme. 

Novus nous arrétons la en fait d’exceptions; parce que 
celles que les grammairiens apportent en plus de celles 
que nous avons données, n’ont ni la méme importance ni 
la méme certitude. Dans une matiére déja suffisamment 
compliquée, il n’est pas opportun d’ajouter sans nécessité 
de nouvelles causes de complication. 

Nous 1ignorons pas que plusieurs g orammiairiens accen- 
tuent sur la finale les mots apocopes, comme benefac, tepe- 
fu, illic, produc. D’un autre cdté, les composés de facere 
ne sont pas considérés par tous comme des composés par- 


118 Chapttre vert. 


faits, et 4 cause de cela on trouve ces mots accentués sur 
la pénultiéme quoique breve : benefacit, Lepefacit, calefacit 
etc. D’autres composés devraient, selon plusieurs, recevoir 
laccent au point de jonétion, c’est-a-dire sur la finale du 
premier élément : juréjurando, néquando, éxinde, quapro- 
pter. Nous ne disons pas qu'il n’y ait aucun motif pour 
accentuer de la sorte les mots en question; mais nous 
croyons l’usage contraire plus simple et non moins auto- 
ris¢ : nous dirons donc sans hésiter, conformément a la 
régle ordinaire : bénefac, tépefit, illic, produc, benéfactt, 
tepéfacit, caléfacit, jurejurando, neguando, exinde, gua- 
propter. 

Nous avons déja parlé de la régle dbnnée par certains 
grammairiens, qui enseignent que la phrase interrogative 
finit par un accent. Ils confondent dans leur esprit l’'accent 
logique et l’accent tonique; quoiquiils en disent, celui-ci 
doit se placer conformément a la regle ordinaire. 

Toures les régles que nous venons d’expliquer, concer- 
nent les mots appartenant en propre a la langue latine. I] 
en est d’autres que celle-ci a recus du grec, et sur l’accen- 
tuation desquels nous avons besoin de nous étendre quel- 
que peu. 

Lrs mots qui apparaissent dans la liturgie comme pro- 
prement grecs, doivent sans aucun doute recevoir l’accen- 
tuation grecque. Ainsi, par exemple, on devra dire “thés- 
trotos, theotocos, bien que la pénultiéme soit longue en grec 
dans le premier mot (A9éezomr0s) et bréve dans le second 
(Qzor4x02). Ces mots n'ont absolument rien de latin, et ils 
sont positivement cités comme appartenant a la langue 
grecque; il y aurait donc contradiction a les accentuer 
daprés les régles de la grammaire latine. Nous devons 
remarquer a propos du mot ¢heotécos, limportance parti- 
culicre qu'il y a a le bien accentuer; car en grec, en effet, 
@zoréxos a un Sens actif, tandis que QOedrox2s, au contraire, a 
un sens passif. Une mauvaise accentuation ferait dire sim- 
plement que la sainte Vierge est fille de Dieu, a Deo 
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genita, lorsqu’il s'agit de confesser qu'elle est mére de 
Dieu, De (para, Det. genurix. 

La maniére d’accentuer les mots eréco-latins semble 
avoir beaucoup varié. Sur cette question, du reste acces- 
soire, les grammairiens, tant anciens que modernes, ou 
se taisent, ou restent dans le vague, ou, ce qui est pis encore, 
se contredisent. 

Pour s’y reconnaitre il est nécessaire de distinguer trois 
ages dans la langue latine : avant Cicéron, de Ce a 
Auguste, apres Auguste. Avant Cicéron, la langue latine 
en formation s‘incor pore un certain nombre de mots venus 
directement du grec, ou tirés d’une source commune aux 
deux langues. Ces mots recoivent droit de bourgeoisie 
latine, mais a la condition pour eux de revétir le costume 
latin : ils se déclinent et s’accentuent a la manieére latine; 
chose d’autant plus naturelle qu’ils sont empruntés surtout 
au dialecte éolien, dont l’accentuation est daryéone comme 
celle du latin. De Cicéron a Auguste, la littérature latine 
se développe avec les arts et les | sciences; mais c’est de la 
Gréce principalement que tout arrive : idées et professeurs; 
et par conséquent aussi, mots et formules. I] n’y a plus des 
lors d’éducation libérale possible sans l'étude du grec; le 
grec va devenir chez les Latins comme une seconde langue 
maternelle. Le langage s’enrichit de mots nouveaux : noms 
propres, mots techniques, et aussi expressions purement 
littéraires, dont on se complait 4 orner le discours, plutdt 
pour l'amour dw grec auquel on les emprunte, que par un 
vrai besoin de la langue, qui déja souvent possédait l’équi- 
valent de ces mots. Toutefois, soit sentiment patriotique, 
soit esprit de tradition, soit inaptitude a se plier a un mode 
étranger de prononciation, beaucoup de gens résistent au 
courant et veulent demeurer Romains de langage comme 
de caractere. Nous remarquons ici quelque chose d’analo- 
gue ance qui s'est passé chez nous. I] fut un temps ou nous 
aimions a tout franciser : nous disions Lraze et Cassie; 
nous avions Mazarin, les Ursins, les Aldobrandins, etc. 
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Maintenant nous disons Brutus et Casszus, et si le fait 
acquis nous oblige a conserver aux personnages susdits 
leur nom francisé, il est certain que s'ils vivaient de nos 
jours, nous les nommerions 2 Vitalienne : Wazarinz, Orsint, 
‘A ldobrandini. Les mots grecs usités dans le latin, commen- 
cent, au temps de Cicéron, a se déclinery a la maniere grec- 
que; c’est un premier pas de fait, mais l’accentuation grec- 
que ne leur est pas encore’ réguliérement donnée; celle-ci 
ne prévaudra complétement que sous Auguste; rien ne 
marche en ce genre que progressivement, et ce qui empé- 
che l’accent grec de s'implanter chez*les Latins, c'est son 
caractére plus musical et plus indépendant de la quantite 
que l’accent latin; il faudra, pour quiil puisse pénetrer 
et triompher dans la prononciation des mots d'origine 
grecque, qu'il s’élargisse, et en devenant pour ainsi dire 
lui-méme quantité, fasse oublier la quantité véritable. Ce 
phénoméne, nous le voyons s’opérer a partir d’ Auguste; 
pendant cette troisieme époque les mots empruntés au grec 
se déclinent et Saccentuent a la maniére grecque, c’est-a-dire 
que l’accent se place 1a ot les Grecs le placent; mais cet 
accent chez les Grecs, en conservant sa position, change de 
nature et se rapproche de l’accent latin. Bientét la syllabe 
accentuée, qui est toujours la méme, s'est allongée, et la 
syllabe primitivement longue, qui souvent vient aprés, est 
devenue bréve. On disait d’abord, par exemple, &déygov, 
av$peroc,en élevant la voix sur la premiére syllabe et en pro- 
longeant la pénultiéme; mais celle-ci plus tard devint bréve, 
chez les Grecs aussi bien que chez les Latins. L’Eglise 
prit les choses telles quelles étaient, sans s'inquicter de 
Cicéron ni de Quintilien, ni surtout d’ Horace ou de Virgile. 
me 
licences qu’il se donne Baek. récieé nen = 
linfluence de l’accent a fait cublicseaee ge ie = one 
les Latins la quantité des pénultiéme * rue 

; s longues non accen- 
tuces qu'il abrége sans scrupule pour obéir A l'usage. Cest 
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ainsi, par exemple, que. la pénultieme de evems est devenue 
bréve chez Prudence, a cause de l’accent placé en grec sur 
lantépénultiéme, tonus:. 

La régle, depuis Auguste, consiste a donner l’accentua- 
tion grecque a tous les mots empruntés a la langue grec- 
que, lorsque ces mots passent dans le discours latin avec 
les mémes lettres et les mémes désinences. Ainsi, comme 
l'enseigne le grammairien Servius (5° siécle), d’accord en 
cela pour le principe avec Quintilien lui-méme, I’on disait : 
per atra, per ethéra. Que si ces mots recevaient la dési- 
nence latine, l’accent grec cessait d’étre obligatoire, mais 
restait facultatif, derzs ou aérzs, pourvu toutefois encore 
que la désinence n/altérat pas la sy!labe accentuée; ainsi 
lon devait dire : mustcé, mustcén, et miisica miistcam. V’ac- 
centuation grecque avait si bien prévalu, quelle s'imposait 
méme aux mots tirés de radicaux latins dont la désinence 
€tait grecque. Ainsi de MW7l/tiddes (Miiz49y2), on avait été 
conduit par l’analogie a Sczpzddes. L’on voit aussi par ce qui 
précede, que l’on ne tenait pas compte seulement de !’ac- 
cent premier, mais que conformément aux lois de la gram- 
maire grecque, l'accent variait de position dans le méme 
mot suivant la quantité de la syllabe finale. C’était la une 
complication, et il serait difficile maintenant de ressusciter 
toutes ces régles. La Renaissance voulut les ramener sans 
les comprendre, et les regles qu'elle donna ne furent ni 
celles d’Auguste ni celles de Cicéron. Les grammairiens 
depuis la Renaissance placent l’accent dans les mots gréco- 
latins sur la pénultiéme lorsqu’elle est longue en grec, et sur 
lantépénultiéme lorsque la pénultiéme est breve. Ainsi pour 
les mots qui sont oxytons en grec, nous trouvons dans les 
bréviaires et missels, par exemple, Pavasccve, Pentecéstes, 
selotes etc, au lieu de Parasceué, Pentecostés, zelotés, comme 
le demanderait l’accentuation grecque. De méme pour les 
mots paroxytons : 7elésphorus, Christéphorus, Aredpagus, 
Sarcéphagus, Eleemésyna, Hades, Cathedra etc.; bien 
qu’en grec nous ayons :. Teheogopo:, Xorarogopoc, “Ansonayes, 
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Lapuopsyos, Edesuoow, ‘Yadns, Ka$édox. D'un autre cote, les pro- 
paroxytons grecs: Banricpa,XZou., "Aoxrois, Luvaeis, apadercos, 
0:5Jovh0s,02390093, Keb danoy,Nixddnuss, Afu7a0s,Atotunats,” Eidoohay 
etc., sont en latin accentués : Baptisma, Charisma, Ascésts, 
Syndxis, Paradisus, T: heodilus, Theodérus, Cacodenon, 
Nicodémus, Abyssus, Dicecésts, Ldélum, etc. 

RemarQuons cependant que la regle ancienne trouve 
encore son application dans la classe des mots grecs termi-_ 
nés en za, auxquels, malgré ce que nous venons de voir 
pour les autres mots, l’accentuation paroxytone a été attri- 
buée généralement par les éditeurs liturgiques, lors méme 
que la pénultiéme est bréve; ainsi on accentue sur la pénul- 
tieme : Homilia, Philosophta, Prophetia etc., et puisqu’en 
cela l’on revient a l’usage du siécle d’ Auguste, i] faut pour 
étre logique traiter aussi comme paroxytons: £ ucharistta,e@, 
(mais on dit Aucharistéa, orunc), également symphonta 
(bien qu’antérieur a Auguste, mais ainsi accentué sous 
Auguste par un effet rétroactif, di a lanalogie), PZantasia, 
Allegoria, Prosodia, Blasphemia, etc. 11 pourrait y avoir 
difficulté pour les mots en za dérivés de eva comme AL- 
xandrta (?Ad:24yd02%). Mais bien que proparoxytons en grec, 
ce mot et quelques autres deviennent en latin paroxytons, 
parce qu’en grec eva se transformant en za a l’accent sur la 

-pénultieme, comme nous le voyons dans Taira, Tadaria, 
‘Auxd/uss, ‘Axady pia. Du reste, on pourrait dire aussi que 
dans A lexandria, ? dérivé de eza étant long recoit l’accent 
d’apres la régle générale que nous avons vue plus haut, en 
vertu de laquelle, par exemple, “Edwiov devient Zddlum, et 
pour prendre des exemples plus rapprochés par l'analogie : 
Baciheos, Bastlfus, Nxozvs, Dartus. 

Les mots en zw comme Xenodochtum, Nosocomium, 
Or phanotrophium, ne présentent aucune difficulté, puisque 
la penultieme est en grec longue et accentuée : Revodoyeioy, 
Nosoxouziov,’ Qooavorpogeiov. On trouve aussi l’accent 2 la pénul- 


tieme, quoique breve, dans graphium (Tozgiev) et quelques 
autres mots. 
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ResTeE une question : faut-il considérer comme paroxy- 
tons certains mots que I|’Eglise latine a empruntés a 
l'Eglise grecque, et qui au moment de I'emprunt avaient 
leur pénultiéme bréve chez les Grecs eux-mémes, bien que 
cette pénulti¢me fut longue dans la langue classique? Citons 
Paréclitus (I 2G4xh7,7 93) CYENLUS (Zany. 93) Ayssopus(”Yaownos) ,a7- 
tiphona(’Avzigmyx), auxquels nous ajoutons e/érson (éAéyaov). 
Pour celui-ci et pour Pardclitus, Yaccent est sans au- 
cun doute sur l’antépénulti¢me : l’usage actuel est, pour 
les autres, de les accentuer sur la pénultiéme : ercmus, hys- 
SOpus, antiphona. 

La liturgie offre, avec des mots latins et des mots grecs, 
des noms hébreux dont il importe également de connaitre 
l’accentuation. 

1° Les mots hébreux qui finissent en zas sont, comme 
les mots grecs terminés en za, accentués a la pénultieme : 
Lsatas, lsate, [satam, Feremtas, Anantas. 

On accentue de méme la pénulticeme de Maréa, en 
vertu, non des lois de la langue hébraique qui donne a ce 
nom une autre forme, mais de l’usage et de I’analogie. 

Alleluia a Vaccent sur uz, alleliza. 

2° Cest aussi usage qui veut que les mots hébreux, a 
l'exception des précédents, soient d’une manicre générale 
accentués sur la dernicre syllabe, a moins que ces mots ne 
se trouvent déclinés a la maniere latine. Ainsi l’on pro- 
nonce avec l’accent a la fin, non-seulement Gadérzé, 
Michadl, [sraél, Abrahim, Facbb, David, etc. mais aussi 
Melchisedéch, Abimeléch, Nabuchodonosér, etc.; quoique les 
Hébreux eussent pour régle de prononcer MWelchisédech, 
Abimcélech, Nabuchodonésor, avec \accent sur la pénulti¢me 
syllabe. On dit de méme Sadadth. 

3° Si les mots hébreux, dont nous accentuons la der- 
nicre syllabe lorsquils ne sont pas déclinés, se trouvent de 
fait déclinés & la maniére latine, ils sont alors accentués 
d’aprés les régles du latin, c’est-a-dire ala pénulti¢me ou 
a lantépénultitme’: Gabridlis, Abrahe, Raphadlem, Fide. 
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4° Les noms hébreux qui ont une forme latine, et se 
déclinent toujours a la maniere latine, s'accentuent égale- 
ment toujours comme les mots latins : Anza, Anne, 
Fodnnes, Foknnem. 

5° Le saint nom de Yesws nest venu de lhebreu que 
par l'intermédiaire du grec; il a recu en grec et conserve 
en latin, 2 tous ses cas, l’accent sur la derniére syllabe : 
Fests, Fesh, Festim. 

De tout ce qui précéde, nous concluons que l'on peut 
pécher contre les lois de l’accentuation latine de plusieurs 
manieres : 

1° On viole ces lois, en privant un mot de l’accent qu’ 
doit recevoir; comme, par exemple, /26z, zeus et d'autres 
mots semblables, au lieu de 2#67, mzéus; ou bien, en donnant 
laccent 4 un mot qui doit en étre régulierement privé; ex. 
stiper caelos, au lieu de super clos. 

2° On enfreint plus gri¢évement les lois de l’'accentuation, 
lorsqu’on reléve par l’accent deux ou trois syllabes dans le 
méme mot; ex. séndtzficétur au lieu de sanctificétur; céngre- 
gatione au lieu de congregatiéne. 

3° La faute est plus grave encore quand on déplace 
accent; ce qui arrive lorsqu’on le porte sur la derniére 
syllabe des mots, ex. Dewéis mers; ou quion le recule au- 
dela de l’antépénulti¢me, en disant cércuztus, péassionis, 
Onenipotens, mulreres, sénguintbus, au lieu de circiztus, 
passionis, omntpotens, multeres, sangutnibus; ou enfin, 
lorsqu’on place l’accent a l’antépénultiéme, quoique la pé- 
nultiéme soit longue, cénspectus, cérona pour conspéttus et 
coréna,; et a la pénulti¢tme quoiqu’elle soit bréve : ex. 
corcumdéta au lieu de circéimdata, etc. 

4° Remarquons encore que si plusieurs monosyllabes se 
sulvent, on ne doit ni supprimer, ni ajouter, ni déplacer 
aucun des accents requis d’aprés les regles ordinaires. 

c EST donc une faute de dire 47 es ou tu és; la régle gé- 
néerale veut que lon prononce ¢7 és, avec l’accent sur cha- 
que mot. Mais il n’en faut pas sur le premier, dans zz nds, 
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de té, tm et de étant conjonctions. Ce serait done une dou- 
ble faute de dire Zz os, dé te. 

5° Lorsque plusieurs accents se suivent immédiatement, 
ils doivent tous étre exprimés. Ainsi il faut dire : 7¢ Déum, 
Té décet, 6s méum, ti és Déus, et non pas Zé Deum ou Te 
Déum, Té decet ou Te décet, 6s meum ou os méum, tu és 
Deus ou tu es Déus. 

6° On doit éviter de traiter comme enclitiques les mono- 
syllabes déclinables, tels que fe, me, vos, nos, etc. Ces mo- 
nosyllabes ont leur accent propre et ne changent rien a 
l'accentuation du mot qui précede. I] ne faut pas dire : 
conjirmdé ne, adjuvd nos, mais confirma mé, ddjuva nos. Il 
faut surtout bien se garder de prononcer adjiva nos, protége 
nos. Dans ce cas, comme dans les précédents, chaque mot 
doit recevoir l’accent ou en étre privé d’apres les regles 
ordinaires. 

Faut-il, en observant l’accent, tenir également compte 
de la quantité? Il semble que les rhéteurs grecs parlant 
latin et les grammairiens leurs disciples l’ont fait. Mais il 
est douteux que cette maniere fit celle des premiers Ro- 
mains; si elle a existé, il est certain quelle n’a duré qu'un 
temps assez court, et qu'elle est restée circonscrite dans un 
cercle fort restreint : a aucune époque, elle n’a été la pro- 
nonciation vraiment usuelle. 

Le vrai mode de prononciation du latin consiste a ob- 
server l’accent seul, sans s’inquiéter de la quantité autre- 
ment que pour savoir ol placer l’'accent dans un mot com- 
posé de trois syllabes. Cest cette prononciation que nous 
avons recue de la tradition pour l’usage liturgique, c'est la 
seule possible dans une langue qui doit étre universelle, et 
dont il faut bannir ce qui est exclusivement du domaine de 
la convention. 

It ne peut étre question d'une troisicme maniére de 
prononcer le latin, qui consisterait a observer les longues 
et les bréves d’aprés les lois de la versification, mais sans 
tenir compte de l’accentuation. Ceci serait contraire aux 
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lois essentielles de la parole, dont l’accent est lame, 
accentus anima vocis. Toute la tradition témoigne en fa- 
veur de l'accent. Toujours nos péres l’ont scrupuleusement 
respecté, si bien que lui seul peut servir a expliquer la ma- 
niére dont se sont formés les mots dans les langues deéri- 
vées du latin. C’est pour n’avoir pas tenu compte du réle 
de l’accent dans les mots, que la science étymologique est 
tombée si souvent dans des aberrations qui ont fait douter 
d’elle. En prenant au contraire pour base de ses recher- 
ches l’accentuation, elle efit sans trop de peine et avec 
pleine garantie donné des lois du travail de transformation 
qui de tel et tel mot latin a fait un mot italien, espagnol, 
provencal ou frangais. 

EN latin, dans le latin tel que le parlaient nos péres et 
tel que nous devrions encore le prononcer, si grande était 
la force de l’accent tonique, que nous voyons la syllabe 
affectée de l’accent dans chaque mot conserver dans les 
langues dérivées sa prépondérance native, et résister ferme 
et inta¢te au courant destructeur qui, dans la tranforma- 
tion du langage, attaque et souvent emporte les autres 
syllabes. Loin de faire exception, le francais teémoigne au 
contraire d'une accentuation du latin, autrefois plus vigou- 
reuse chez nous que dans les autres pays. Ainsi, pendant 
que les autres langues ont conservé encore une certaine 
sonorité aux syllabes qui suivent I’accent, presque toujours 
le francais les a supprimées, ou ce qui revient au méme les 
a transformées en syllabes muettes. Avec éémpus, témporis, 
Vitalien a fait ¢émpo, nous, nous disons Zemps. Le mot latin 
‘doula est devenu en italien ¢dévola, en francais table. Et 
ainsi de tous les autres mots, de ceux du moins qui appar- 
tiennent a la langue parlée; car les mots qui ont été intro- 
duits dans le frangais par les écrivains, surtout depuis le 
seizicme siécle, sont simplement calqués sur le latin; on ne 
peut pas dire qu ils en dérivent véritablement, et si dans 
ces mots les lois de l'accentuation sont souvent méconnues, 
cest la langue qui en souffre, mais non la these que nous 
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soutenons. Assurément le mot /ré/e, réguli¢rement dérivé 
du mot latin /frégz/7s, a une physionomie plus franche que 
le mot fragile calqué plus tard sur le méme adjectif. On 
peut aussi comparer au méme point de vue razde et rigide 
(de rigzdus); esclandre et scandale (de scéndalum); entier et 
integre (de integer); rancon et rédemption (de redémptio, 
vedemptionts), etc. 

Toujours est-il que’ nos péres avec dénus ou bénum 
n’auraient pas fait doz, avec: presbyter, prétre (Pe tre, 
prestre, pi ‘étre); avec anima, ante (ania, an’ ma, anve }; s ‘ils 
avaient prononcé, ainsi qu on l’enseigne et qu’on le prati- 
que trop souvent, sous prétexte de prosodie, bonum comme 
le mot francais doxhomme; presbytér comme presbytére, 
animé comme dans 2/ anzma. 

CETTE accentuation du discours, qui donne a4 chaque 
mot lunité et l’anime d’un souffle vital, est un élément 
dune nature en quelque sorte spirituelle. On doit bien se 
garder de confondre l’accent avec la quantité qui, au con- 
traire, est un élément tout matériel et de convention. On 
pourrait, en lisant les auteurs sur ce point, se laisser induire 
en erreur par des locutions qui ne sont pas toujours d’une 
parfaite justesse, ou dont le sens a pu se modifier selon les 
époques. II sen faut en effet que la signification des mots 
soit toujours constante dans le cours des siécles. Combien 
de fois n’arrive-t-il pas que le sens originairement attaché a 
telle ou telle locution se transforme peu a peu par l’usage, et 
devient parfois totalement différent de ce qu'il était d’abord, 
surtout lorsque le mot passe d'une langue dans une autre. 
Il y arrive avec le sens qu il avait en dernier lieu dans la 
langue d’out il est emprunté, c’est-a-dire la plupart du temps 
avec unsens déja détourne. Quand ce sont les savants qui. 
font un emprunt pour leur jargon a une langue ancienne, 
on voit parfois les confusions les plus étranges; comme, par 
exemple, celle de nos lettrés de la Renaissance qui sont 
allés appeler Prosodze la quantité métrique des syllabes 
latines, comme si le mot Prosodza chez les Grecs, et méme 
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dans l’usage des Latins, avait eu ce sens. Sans doute, par 
extension, dans des auteurs de décadence, ce mot s’appli- 
que un peu indifféremment a tous les phénoménes du lan- 
gage; mais en réalité le mot prosodia des Grecs dont le 
mot latin accentus est la traduction littérale, est cette espece 
de chant qui accompagne naturellement le discours. Déja 
cependant chez les Latins lidée daccent se rapporte a 
quelque chose de moins musical, par la raison que les 
Latins chantaient moins en parlant que les Grecs; l’accentus 
est done pour eux la variété d’intensité dans l’émission des 
syllabes, tout autant et plus peut-étre que la variété du 
ton. 

Comme on l’entend actuellement, la Arosodze est toute 
autre chose; par suite de l’erreur des docteurs en ws de la 
Renaissance, ce mot exprime, non plus l’intonation propre 
a chaque syllabe dans le discours, ni méme le degré de 
force qui leur appartient, mais leur durée relative. En ce 
qui touche maintenant a la langue francaise, le mot accent 
est appliqué indifféremment a tous les phénoménes du lan- 
gage, et prend ainsi les acceptions non-seulement les plus 
diverses, mais souvent les plus disparates, et méme les plus 
opposées. 

Quot Qu'lL en soit, il est certain que la quantité, telle 
qu'elle est donnée dans les traités que l’on nomme actuel- 
lement traités de frosodie, nest pas l’accent. Ainsi, par 
exemple, au point de vue de la quantité, la premiére sylla- 
be est bréve dans fazer et elle est longue dans ma@er; au 
point de vue de l'accent nous n’avons aucune distin¢tion a 
faire entre ces deux mots, qui ont l'un et l’autre la premié- 
re syllabe accentuée, pater, mater, et se prononcent abso- 
lument de la méme manicre. Prenons maintenant paternus 
et mater nus; ici la syllabe initiale qui, eu égard a la quan- 
tite, est breve dans paternus, longue dans maternus, se 
prononce dans la prose de la méme facon, sans accent, en 


donnant a la syllabe la durée requise pour qu'elle soit net- 
tement entendue. 
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_ Der fe il ne faut pas chercher 4 appuyer sur la pre- 
micre syllabe du mot orémus, plus que sur la premiére 
du mot opérzbus, quoique les poétes considérent l’0 comme 
long dans le premier cas et comme bref dans le second. 
En tant que pied métrique, 7xdi/a/z6 differe de adoratio, 
mais en prose le mouvement de récitation est le méme. 

TELLE est la regle a observer pour toutes les syllabes 
non accentuées, elles doivent étre exécutées légérement, 
sans aucune insistance de la voix. Elles ont, il est vrai, une 
durée plus ou moins longue; mais c’est uniquement en raison 
de leur poids matériel : ainsi il faut naturellement plus de 
temps pour prononcer unesyllabe ot la voyelle est accom- 
pagnée de trois ou quatre consonnes, que pour en prononcer 
une autre qui n’a qu'une seule consonne; et celle-ci deman- 
de plus de temps qu'une syllabe composée d'une voyelle 
seulement. Mais cette inégalité de durée entre les différen- 
tes syllabes non accentuées reposent uniquement sur leur 
powds matériel, et jamais sur la guantité conventionnelle qui 
résulte de la distinction établie entre les syllabes au point 
de vue de la facture des vers. Pour expliquer ceci par des 
exemples, nous dirons que la premiere syllabe de ¢rans- 
Jerre exige nécessairement plus de temps pour étre pro- 
noncée que la premiere de veférre. Méme difference entre 
les syllabes initiales des mots sandtérum et salitzs, etc. 
D’un autre cété, la composition des mots fera que l’on pro- 
noncera la seconde syllabe de adornére plus lentement 
que celle qui occupe le méme rang dans adorére, quoi- 
quelle ait dans les vers la méme quantité : la raison en est 
que la syllabe a plus de poids par elle-méme dans le pre- 
mier cas que dans le second. 

Parmt les syllabes non accentuées, celles qui paraissent 
les plus faibles sont les pénulti¢mes des mots qui ont l’ac- 
cent sur l'antépénultitme comme par exemple, la pénultie- 
me des mots spéritus, mtinere, péciora. Ceci tient a ce que 

-T’éclat de la syllabe accentuée, qui précede immédiatement 
cette pénultiéme faible, la fait paraitre encore plus obscure. 


9 
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Toutefois, méme pour ces pénalti¢mes faibles, le nom de 
éréves ne convient pas. Il ne faut donc pas les écraser 
violemment sur la derniére syllabe pour les faire paraitre 
plus rapides. Surtout il ne faut jamais donner aux termi- 
naisons latines @zo, c?us, coa, le son que l'on donne en fran- 
cais aux diphthongues zoz, za, par exemple, dans zatzon. De 
méme encore 77, uum, wo et autres terminaisons de ce gen- 
re ne forment jamais diphthongue en latin. I] faut donc bien 
faire sentir les deux syllabes finales de Sferitu-z, perpe- 
tu-um, etc. 

Si cette rapidité trop grande de prononciation doit étre 
évitée dans les pénultiémes faibles, a plus forte raison ne 
doit-on pas créer mal 4 propos des diphthongues dans les 
syllabes qui précédent l’accent. Ainsi on doit bien se garder 
de’prononcer vzznas, pruinas, ru-tnas pru-tna. De méme 
il faut bien se garder de prononcer xa-tzo-nzbus, confu-sto- 
ne, absor-buts-set, pour na-ti-o-nibus, confu-st-o-ne, absor- 
bu-zsset, etc. 

Ix suit encore de ce qui précéde que dans la prononcia- 
tion, la méme syllabe varie selon qu'elle se trouve étre ou 
n’étre pas accentu¢e. Ainsi, par exemple, dans dra, l’o est 
accentué : il faut prendre soin de le faire ressortir; au con- 
traire, dans orémus, ordte, accent ne porte plus sur cette 
voyelle : elle retombe au rang des syllabes faibles. L’a qui 
appelle toute l’énergie de la voix dans orére, orédte, s'effa- 
ce a son tour dans oravérunt, oravissem: et ainsi dans les - 
autres cas semblables. Autant il faut insister sur l’@ dans 
pecctre, peccdta, autant il faut passer légérement sur cette 
voyelle dans peccatéres, peccatéribus. 

Nous terminerons par un dernier exemple. Dans les mots 
suivants qui tous sont dérivés du premier d’entre eux, voici 
comment se place réguliérement |’accent : 

Lébor, labéris, laborévt, laboravissem, laboravissémus. 
Donc on prononcera : /ébor, labéris, labordvt, laboravtssem, 
laboravissénus. Et non pas selon la régle de quantité : Zabor, 
laboris, labordévt, laboravissem, laboravissémus. 


He la prononctatton latine. (31 


Comme deja nous l’avons dit, l’accent aigu destiné 4 
marquer dans chaque mot la syllabe qui doit étre mise en 
relief et porter l’effort principal de la voix, ne s’écrit que 
lorsqu’'il en est besoin pour prévenir tout doute sur la place 
qu'il doit occuper. L’accent grave, qui appartient 4 toutes 
les syllabes qui n’ont pas l’aigu, ne s’écrit jamais. I] ne 
faudrait pas prendre pour un véritable accent grave celui 
qui sert parfois a distinguer deux mots de méme forme, 
mais différents; comme, par exemple, forte adjectif et forte 
adverbe : cette sorte d’accent grave, appelé accent discré- 
tif, bon surtout pour aider dans I’étude du latin les com- 
mencants qui ne peuvent pas pour l’interprétation des mots 
se guider par le contexte, ne doit pas paraitre dans un livre 
liturgique; et s'il s’y trouvait, il faudrait bien se garder de 
Jui donner une valeur pratique quelconque. 

ON trouve aussi dans plusieurs livres liturgiq ues certains 
mots marques de l’accent circonflexe. Celui-ci, quand on 
Pemploie, se place sur la syllabe pénultie¢me, pourvu qu'elle 
soit longue selon les lois de la métrique, et qu’en méme 
temps la derniére soit bréve. Ainsi conformément a ce que 
nous avons expliqué plus haut (pages 39 et 40), ona d’une 
part xatéra, et dautre part ative. Comme, apres tout, 
le circonflexe contient l’aigu, et que dans la pratique le reé- 
sultat est le méme, on écrit maintenant avec l’aigu aussi 
bien xatira que nature, et le circonflexe est laissé aux théo- 
riciens. 

Les régles d’accentuation, telles que nous les avons for- 
mulées, ont pour but, nous l’avons dit, de joindre le. plus 
étroitement possible les syllabes qui appartiennent a un 
méme mot, de maniére a ce que n’exprimant a l’intelligen- 
ce qu'une idée unique, elles produisent également pour 
Yoreille un tout indivisible. Mais ce n’est pas dans la le¢ctu- 
re seulement, c’est aussi dans le chant, qu'il importe de 
maintenir aussi étroitement unies que possible les parties 
intégrantes de chaque mot. L’observation de l’accent peut, 
il est vrai, souvent suffire, méme dans le chant, pour ob- 
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tenir ce résultat. Toutefois application 4 une phrase chan- 
tée des lois d’accentuation qui réglent la parole, demande 
quelques observations spéciales qui vont faire Yobjet du 
chapitre suivant. 


PRE R R LERN LELELEL LER LE LOE LOE LO LOE LO ALLOA PAL CLO ALAA 


Clhapttre tv. — DE LA MANIERE D’UNIR EN 
CHANTANT LES SYLLABES D’UN MEME MOT. 


4 OUR que le texte demeure intelligible, soit dans 
le chant soit dans le discours, les syllabes qui 


avec un autre mot : dans les deux cas, c’est une faute, et 
une faute capitale, contre laquelle les chantres ne peuvent 
trop se mettre en garde; on nous permettra donc d’entrer 
a ce sujet dans quelques explications pratiques un peu 
détaillées. 

Pour plus de clarté, nous devons examiner 4 part les 
diverses circonstances que le chant peut présenter dans 
son rapport avec le texte. 

ON remarque en effet sur les différentes syllabes du 
texte, tantét une note simple, tantét une ou plusieurs for- 
mules; il faut savoir ce qui doit étre observé dans chacun 
de ces deux cas, pour ne point diviser les mots. 

Nous nous occuperons d’abord du cas de la note simple. 

Les notes simples, comme nous l'avons dit plus haut, 
ont une forme invariable. De ce que cette note a toujours 
la méme forme, il ne faut pas en conclure quelle doit tou- 
jours avoir la méme valeur. La valeur de la note simple 
est au contraire trés-variable, plus variable peut-étre que 
celle de toute autre note. 


QUELLE est-elle donc, et par quoi est-elle déterminée ? 
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Toute la valeur que peut avoir la note simple, nous 
avons déja eu occasion de le dire, ne lui appartient pas en 
propre; elle l’emprunte a la syllabe 4 laquelle elle est 
jointe. Or la valeur de la syllabe est celle que lui donnent 
les lois de la bonne lecture. I! faut done se rappeler les 
régles que nous avons données plus haut pour la bonne pro- 
nonciation des syllabes dans la lecture de la langue latine 
et les appliquer au chant : si la note du chant correspond 
a une syllabe accentuée, elle sera accentuée; si elle se rap- 
porte au contraire a une syllabe faible et obscure, elle 
sera faible et obscure. I] existe a la vérité une différence 
entre le chant et la lecture, en ce que dans le chant les 
syllabes sont toutes proférées d’un ion plus ferme et plus 
vibrant, et par conséquent moins rapide que dans la sim- 
ple lecture. I] n’en reste pas moins toujours vrai que l'atten- 
tion doit se porter sur les syllabes et que celles-ci ont dans 
le chant la méme valeur relative que dans le discours. 

De ce principe général nous tirons quelques conclusions 
pratiques. 

1° Cest une faute de marquer par une insistance spé- 
ciale de la voix une syllabe qui ne doit pas régulierement 
porter l’accent; car on détruit par ce déplacement ou cette 
réduplication de l’accent, la physionomie du mot. Ainsi la 
syllabe qui dans chaque mot est destinée a recevoir 
l'accent doit le conserver et le conserver seule; en ce sens 
du moins que cette syllabe sera toujours plus fortement 
marquée, car le mouvement de la mélodie ne permet pas 
toujours de l'élever conformément a la tendance naturelle 
de laccent. Prenons pour exemple ce commencement 
d’Antienne : 


Majorem charita-tem 


Novus avons ici plusieurs notes simples : la valeur de 
chacune d’elles, selon ce qui a été dit, est celle de la syl- 
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labe correspondante. I] y aura donc dans cet exemple 
deux notes fortes, puisqu’il y a deux syllabes accentuéces. 
Bien quelles ne répondent ni l'une ni lautre a une note 
culminante, elles ne perdent pas cependant le privilége que 
leur confére l'actent grammatical ; c'est pourquoi elles de- 
vront étre marquées par une impulsion spéciale de la voix. 
Cette impulsion serait, 4 la vérité, plus forte si la note était 
culminante, comme si on avait 4 chanter par exemple : 
“a ie 


oo a—_——___2— 


Majorem charita-tem 


Cerrte différence se produit d’elle-méme et il n’est nul- 
lement nécessaire de l’exprimer dans la notation. Remar- 
quons seulement que dans aucun cas l’accent ne doit com- 
plétement disparattre. D’un autre cété, dans l’exemple cité 
d’abord, la note fa du mot charitétem recevra naturelle- 
ment un certain éclat 4 cause du ton plus aigu sur lequel 
cette note est proférée. Toutefois cet éclat sera moindre 
que dans le cas ot la syllabe serait accentuée. I] faut sur- 
tout éviter de la tenir en suspens par une prolongation de 
la voix qui ferait de cette syllabe comme une exclamation 
monosyllabique. Le mouvement d’impulsion qui commence 
sur cette note culminante, doit se poursuivre jusqu’a 
l’accent; celui-ci consistera & frapper la note sans dilater 
le son, parce que ce serait empiéter sur la formule finale, 
ou la voix va se reposer 4 son aise et doucement s’éteindre. 

2° Une seconde faute a éviter consisterait 4 prolonger 
certaines syllabes, sous prétexte qu’elles sont ou accen- 
tuées dans la prose ou longues en poésie. Nous ne parlons 
pas ici de la syllabe finale des mots; celle-ci peut étre plus 
ou moins longue, comme nous venons de /insinuer et 
comme nous l’expliquerons plus loin; mais dans le corps 
d'un mot, on ne doit prolonger le son d’aucune syllabe 


0 ) : 4 
marquee d'une eS simple, mais seulement accentuer 
celles qui doivent létre. 


| 
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La raison en est que cette prolongation interrompt la 
suite des syllabes et coupe nécessairement les mots. 
Donnons quelques exemples : 


af aa of ee eS eee 
Orémus Dominati- 6nibus in tentati-6- nem. 

Les régles d’une bonne lecture ne permettent pas de 
s'arréter sur les syllabes 0, za et ¢a, qui ne sont pas d’ail- 
leurs accentuées; il ne faudra donc pas le faire en chan- 
tant. I] est facile en effet de reconnaitre que si l’on vient 
a prolonger les syllabes dont nous parlons, l’oreille enten- 
dra ce qui suit : O remus; Domina tiontbus; in tenta 
tionem. Les auditeurs heureusement ne remarquent pas 
toujours ces sortes de coupures, parce que leur intelli- 
gence, suppléant comme instinctivement au défaut de la 
prononciation, relie entre elles les parties disjointes; mais 
la disjonction n’en est ni moins réelle, ni moins fautive. 

It ne faut done pas non plus imiter les chantres qui 
appuient sur la premiere syllabe de chaque phrase, alors 
méme que cette syllabe ne porte pas l’accent. I] n’est pas 
rare en effet d’en rencontrer qui, arrivés par exemple a ce 
verset : 4 solzs ortu usque ad occasum, au lieu de passer 
légérement sur la premiere syllabe pour faire retentir la 
seconde syllabe qui est accentuée, donnent I’effort de leur 
voix a cette premiére et semblent vouloir la jeter comme 
une exclamation: AZ/ solzs ortu..... 

L’accent lui-méme ne peut motiver l’arrét de la voix 
sur la syllabe qui en est affectée; car, ne l’oublions pas la 
note accentuée est moins une note longue qu'une note 
forte. Ainsi, par exemple, en chantant : 


Orémus. 
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on doit marquer avec plus de force, quoique sans affecta- 
tion, la seconde syilabe du mot, puisque cette syllabe porte 
l'accent; mais il faut la quitter et passer a la syllabe sut- 
vante avant que l'impulsion donnée a la voix sur l’accent 
ne soit épuisée. Pour bien accentuer, il faut savoir impri- 
mer 4 la note ce mouvement un peu vif qui tend a I’élever 
plutét qu’a la prolonger. Tout en évitant de laisser glisser 
le son, on fait pressentir, dés le début de la note accentuée, 
la chute de la voix sur la note finale. 

3° Si cest une faute de mal accentuer ou d’accentuer 
mal & propos, ou de prolonger plus qu'il n'est nécessaire 
telle ou telle syllabe, c’en est une aussi et une plus grave 
de ne donner aucun accent 4 la récitation, ou d’appuyer 
avec une force égale sur toutes les notes. On ne saurait 
trop proscrire comme barbare cette maniere de chanter, 
qui consiste & peser lourdement sur toutes les syllabes ou 
a marteler toutes les notes, sans respect pour loreille ni 
pour l'intelligence. Quintilien trouve insupportable dans le 
discours cette facon de frapper les syllabes comme si on 
voulait les compter; elle ne l’est pas moins dans le chant. 
lta tmputare et velut annumerare litteras, molestum et 
odtosum. (Inst. or. XI.) 

CE qui précéde ne suffit pas encore pour apprendre a unir 
en un seul tout les syllabes qui appartiennent au méme mot, 
car jusqu’ici nous n’avons parlé que du cas oti ces syllabes 
sont surmontées chacune d’une note simple; mais ce cas n'est 
pas le seul, car il arrive souvent aussi dans le chant grégo- 
rien, qua une méme syllabe du texte correspond soit une 
formule, soit une série plus ou moins longue de formules. 

_ Les formules, comme la note simple, doivent étre exécu- 
tees de telle sorte que l’oreille de l'auditeur puisse toujours 
facilement saisir le lien qui doit unir entre elles les syllabes 
de chaque mot. Pour obtenir ce résultat deux choses sont 
principalement 4 observer : 

1° Pour unir en un seul tout les syllabes qui appartien- 
nent a un méme mot, il faut, quand on le peut, les émettre 
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toutes d’une seule haleine. C'est ainsi que l’on chantera 
YAdleluza suivant, sans le couper par aucune pause de 


respiration : 
Fa 
a2— i 8 
= th 


Alle- lt- ia. 

Mars il n’est pas toujours possible d’en agir ainsi; le déve- 
loppement donné a la mélodie nécessite parfois une ou 
méme plusieurs respirationsavant la fin du mot. Dans cecas, 
on doit ménager de telle sorte les pauses de respiration que 
tout en partageant la mélodie, elles n’isolent pas les syllabes 
du texte. Pour cela il faut placer ces pauses entre deux for- 
mules appartenant ala méme syllabe, mais jamais immédia- 
tement avant de passer d’une syllabe a une autre dans le 
méme mot. Prenons pour exemple cet autre 4Weluza qui 
annonce la Paque, au Samedi-Saint; le voici tel que nous le 
donnent les manuscrits. 


eth fats eae cae 


Al-le- 10- i 

It serait difficile d’exprimer cette suite de notes toute 
entiére sans reprendre haleine. D’apres ce que nous avons 
dit, on pourra respirer pourvu que ce ne soit pas zmmeédia- 
tement avant de prononcer l'une des syllabes du mot. Lzcz¢e 
potest pausart dummodo non debeat exprimt syllaba dictio- 
nis inchoate. Rien nempéche donc, dans l’exemple que 
nous avons donné, de reprendre haleine aux deux endroits 
ou nous avons mis des barres de repos. Celles-ci ne pour- 
raient étre transportées ailleurs, sans briser soit les formules 
soit les mots. Ainsi on ne pourrait chanter : 


Al-le- iG ja. 
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Dracuer ainsi de ce qui précéde les syllabes qui suivent 
chaque pause, ce serait couper le mot en plusieurs trongons 
et en détruire le sens. 

Pour éviter ces coupures maladroites, vulgairement ap- 
pelées pocuts de savetier, il faut donc, lorsqu’on est obligé 
de respirer dans le corps d’un mot, réserver avant chaque 
syllabe trois ou quatre notes qui, émises apres la pause, 
opérent ainsi pour l’oreille la liaison désirée. Nous disons 
trois ou quatre notes; car une seule ne pourrait suffire, ni 
méme un groupe, s‘il est trop léger. Que l’on ait a chanter, 
par exemple, !_-A/efiza suivant : 


Al- le- 1a- la. 


p 

EVIDEMMENT, si on ne peut |’émettre tout entier d’une 
seule haleine, la pause sera aprés le fa de la cézvzs et non 
apres le fa du groupe suivant; autrement la note Za, qui vient 
immédiatementavant la syllabe/z,se trouverait encore jetée 
contre cette syllabe, et celle-ci n’en paraitrait guére moins 
détachce du corps du mot, que si elle avait été précédée 
immédiatement de la pause. Lors méme que la note sim- 
ple serait changée en podatus, la pause immédiatement 
avant n’en serait guére moins vicieuse. Ce podatus, en effet, 
serait ici trop faible et les syllabes du mot se trouveraient 
reliées d’une maniére insuffisante. Pour pouvoir donc con- 
server la pause aprés le podatus subbipunétis, il faudrait 
ensuite, ou un double mouvement de podatus (torculus re- 
supinus), comme nous l’avons écrit ici en dernier lieu, ou 
un autre groupe de méme force. 


/ 


MAUVAIS. 
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Al- le- ie ee Al-le- 


1u- rae 
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MAUVAIS. BON. 
a % = ana : Ma : 
a, ae | 
Al- le- 1u- la. Al- le- lu- WAY 


RETENONS donc bien cette régle que nous donne Elie 
Salomon et quil nomme une 7égle dor : JAMAIS IL NE 
PEUT Y AVOIR DE PAUSE QUAND ON DOIT IMMEDIATEMENT 
EXPRIMER UNE SYLLABE DANS UN MOT DEJA COMMENCE. 
Lucite potest pausart dummodo non debeat exprimt syllaba 
adictionis inchoate. Regula aurea : quod non debet fiert pausa, 
quando debet exprimti syllaba inchoate ditionrs. (Scientia 
artis musice. Cap. XI.) Notre auteur appuie sa régle sur 
deux motifs, l'un et l'autre fort importants, puisqu’il ne 
sagit de rien moins que de sauvegarder du méme coup et 
le texte et la mélodie. Premiérement, dit-il, respirer ainsi 
cest changer la nature du chant et altérer la mélodie; 
secondement, c’est briser les mots et altérer le texte. Z7¢ 
gui pausam fecerit contra naturam cantus peccat et cantun 
deturpat : secundo peccat contra orationem quam profert, 
guia scindit eam quasi ad modum scissure tunice Domini 
enconsutilis. (Ibid.) Un autre auteur appelle ces sortes de 
pauses des fautes choquantes, des barbarismes: Veguaguam 
syllabam incipiat post pausam, nist forte prima syllaba fue- 
rit dittionis : talts enim scissto tn cantando faceret barba- 
rismumt, etiam incongruam offenstonem. (Joann. de Muris. 
Summa Musice. Cap. XIII.) 

2° Outre la pause de respiration, il y a celle que nous 
appellerons pausede prolongation;celle-ci, sans interrompre 
la récitation par un silence comme fait la premiére, suspend 
néanmoins le mouvement par un instant d’arrét plus ou 
moins marqué. Cette seconde sorte de pause existe méme 
dans le discours, comme l’observe Quintilien : sant alz- 
guando, dit-il, et sine respiratione guedam more. (Inst. or. 
XI. 3.) Nous verrons plus loin l'usage qu'il faut en faire 
dans le chant : nous en parlons ici pour signaler une cir- 
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constance ob elles disjoindraient les syllabes du mot, et ou 
par conséquent elles ne sauraient €tre permises. Cette cir- 
constance est celle-Ia méme ot: nous venons de dire que les 
pauses de respiration sont interdites, c’est-a-dire z72média- 
tement avant une syllabe dans un mot déja commencé. La 
suspension de la voix sur une note est une véritable pause, 
bien qu'elle ne soit pas suivie d’un silence, et nous devons 
la traiter comme telle; par conséquent en régler l’usage 
d’aprés ce qui a été dit de la pause de respiration. 

AINSI nous répétons a son sujet les principes que donne 
Elie Salomon : Liczte potest pausart, dummodo non debeat 
exprimt syllaba inchoate dittionts. Les pauses sont permi- 
ses dans le chant, pourvu que ce ne soit pas avant d’expri- 
mer une syllabe dans un mot déja commence. 

Nous pourrions ici reproduire les exemples qui nous ont 
servi a expliquer la régle précédente : la ot nous avons 
dit qu'il ne faut pas respirer, nous disons maintenant qu'il 
ne faut pas méme s/arréter en prolongeant le son. Cette 
seconde régle a le méme fondement que la précédente : la 
pause de prolongation aux endroits dont nous parlons, en 
arrétant le mouvement de récitation, isole les syllabes du 
texte, et rend ainsi les mots inintelligibles : Quc pausam 
fecerit..... peccat contra orationem quam profert, guia scin- 
dit eam. De plus cet arrét, en suspendant mal a propos le 
mouvement mélodique, dénature le chant : Quz pausam fece- 
ru contra naturam cantus peccat et cantum deturpat. 


D&monrrons la chose par un nouvel exemple, également 
pris parmi les 4leluza: | 


ga J 
Alé>. hi-etiiae 


Non-seuLemeEnt il faudra, d’aprés ce que nous avons dit 
plus haut, chanter cet 4//eluca d'une seule haleine, mais il 
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estencorenécessaire de le proférer d’un seul trait: une pause 
ou arrét quelconque aprés le odatus aménerait infaillible- 
ment la séparation des syllabes du mot. 


e a Mh a 
a ¢ 
Alie- | lu - | ia 


Csst ici le lieu de protester contre l’enseignement des 
auteurs modernes, lorsque ceux-ci recommandent d’ap- 
puyer, de doubler méme la note pénulti¢éme avant un 
repos; comme, par exemple, sur la derni¢re note so/ de la 
syllabe Zz dans l’exemple précéedent. Ils oublient qu’en 
s'arrétant ainsi sur une vraie note de passage, qui dans 
les manuscrits est méme indiquée comme liquescente, 
c’est-a-dire presque muette, on coupe le mot et la mélodie. 
-Celle-ci se complete trop tét, car on Ja termine a la pénul- 
tiéme, et la dernicre note cause a l’oreille la méme impres- 
sion qu'une syllabe superflue a la fin d’un vers. 


Mélodie complete. Note superflue. 


Alle- 10 - ia. 


It y a, comme nous le verrons, une manic¢re plus heu- 
reuse d’amener le repos dans le cas dont il s'agit : elle 
consiste, non pas a appuyer exclusivement sur la note 

énulti¢éme, mais a ralentir le mouvement de récitation 
sur la fin de la phrase, c’est-a-dire sur les trois ou quatre 
derniéres notes, ou méme sur un plus grand nombre, selon 
les circonstances. 

On objectera peut-étre 4 ce que nous venons de dire 
les nombreux exemples que nous présentent les anciens 
livres, de notes doubles ou méme triples précédant immé- 
diatement une syllabe dans le corps des mots. Bien que 
ces notes, appelées apostropha, distropha ou tristropha, 
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semblent équivaloir 4 une note double ou triple, elles en 
different cependant d’une fagon essentielle. 

En effet, les anciens pour rendre ces formules ne se 
contentaient pas de prolonger purement et simplement le 
son, ils imprimaient 4 la voix un leger mouvement de 
vibration. Repercussam dicimus quam Berno distropham 
vel tristropham vocat. (J. Cotto. Musica XXIII.) Grace 
\ cette ondulation légére de la voix, le strophicus avant 
une syllabe ne la disjoignait pas plus du corps du mot 
que ne le fait le podatus, ou la clzvts ou le torculus, qui 
sont aussi des ondulations de voix, avec cette différence 
seulement que ces ondulations sont plus marquées dans 
un cas que dans j’autre; mais l’effet rhythmique est analo- 
gue, pour ne pas dire identique. Prenons pour exemple ce 
début d’une phrase finale de Graduel : 

Era ght 2 ee 
Le 8 ee eee 

Super cce- 1Os. 

QUELLE que soit du reste l'interprétation que l'on donne 
du stvophicus, il est certain qu il différe de la note longue, 
surtout de la note longue destinée a marquer la pause; et 
il peut, émis avec grace et légéreté, servir 4 passer d'une 
syllabe 4 une autre sans diviser les mots. 

La note de transition d'une syllabe a l'autre dans le 
corps des mots a donc ainsi toujours le cara¢tére d'une 
note relativement bréve. Ce n’est pas 4 dire qu'il faille 
pour cela la marquer par un mouvement de. voix saccadé, 
Sulvant ce qui se pratique pour la note bréve ou losange 
des méthodes. modernes. C’est done une faute de prolon- 
ger le son culminant dans chacun des mots qui suivent : 


a 
Se a 


Sursum corda. 
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comme I’indiquent les méthodes qui mettent ici une note 
caudée et lui donnent la valeur d'une note ‘double. 


que l’on exe- A 
“cute ainsi a 


Sur-sum corda _Sur- sum corda. 


D’un autre coté, il serait également fautif, comme nous 
lavons dit, de faire de ces notes culminantes des notes 
saccadées succédant a des longues comme sivelles étaient 
écrites en caracteres modernes de cette facon : 


2 ¢ 


eee ee Pa 


Sur-*sum cor-da: 


On ne doit songer a faire ni notes breves ni notes lon- 
gues, mais seulement a lier les sons de chaque formule, et 
a unir les syllabes de chaque mot; quand ce double résul- 
tat est obtenu, les notes ont, par le mouvement méme de 
la mélodie, la valeur qui leur convient. 

Dans le cas oti la note qui sert ainsi a passer d’une syl- 
labe a une autre, nest pas plus élevée que la note sui- 
vante, il faut la considérer non-seulement comme une note 
bréve dans le sens que nous avons expliqué, mais aussi 
comme une note faible. 

La seconde note de la c/ivzs et la seconde du jpodatus, 
dans l’exemple suivant N° 1, sont des notes faibles : elles 
servent simplement a adoucir la transition d’une syllabe a . 
l'autre, et A prévenir ce quiil y aurait de dur dans l’attaque 
immédiate des syllabes. N° 2 


pate pam. Se 


Whaat a Ma- ri-a 


e 
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Crs notes faibles, dont nous parlons, sont parfois a peine 
perceptibles : le son en est obscur et comme étouffe. Cest 
ce qui arrive principalement en deux circonstances, a 
savoir : 1° lorsque deux voyelles se suivent pour former 
diphthongue, comme par exemple dans le mot /aws (pro- 
noncez /aous); 2° lorsque deux consonnes doivent étre 
articulées de suite, comme dans ces mots : Confundantur, 
Verbum, Sursum corda, etc., qui se prononcent Coz'fun'- 
dan tur, Verbum, Sursum corda, presque comme sil y 
avait un e muet entre les consonnes. 

Dans ces deux cas, s'il se présente une formule servant 
de transition d’une syllabe 4 l'autre, le son final de cette 
formule devient ce que Gui d’Arezzo nomme un son 
liquescent, c’est-a-dire un son qui coule doucement et 
s’efface dans la prononciation de maniére ace qu'on ne le 
sent pour ainsi dire point finir. Lzguescent vero tn multis 
voces more litterarum’, tta ut tnceptus modus untus ad alte- 
ram limpide transiens nec finirt videatur. (Microl. CXV.) 
Pour mieux faire comprendre ces paroles, voyons l’exem- 
ple que donne Gui d’Arezzo lui-méme : 


a 


Adte levavi. 


Des deux sons représentés ici par le cephalicus, le pre- 
mier est fort, le second est faible; ce dernier sert 4 porter 
la voix de la syllabe ad a la syllabe ée, syllabes que le sens 
ne permet pas de séparer. Or dans cette transition, il y a 
deux consonnes & faire entendre de suite: d 4 Ceci oblige 


‘Il y a quatre lettres (/ 2 7) que les er 


liquescentes, parce que, disent-ils, elles coulent presque inapercues dans la 
Pa nation : Liguentes littere sunt \m n rx. Liguentes vero ine quod 
Cee es tntereant. (Max. Victorinus.) Zaruim sonus liguescit et tenua- 

al Probus); et c’est parce qu’on peut dire la méme chose de certaines 


q 

notes dans la 1uUS enque ces notes sont appe ées 7 g Cenles pat analogie . 
2QuUeS 

liguescunt VOCES 710K E litte aru. 


ammairiens nomment liquides ou 


) 
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a un mouvement des organes qui comprime le son de la 
voyelle 2. Cette voyelle d’abord proférée d’un son plein et 
clair, se change insensiblement en une voyelle muette; 
de telle sorte qu'il devient impossible de saisir le moment 
ou elle cesse : zxceptus modus unins ad alteram limpide 
transiens nec finirt videatur. Supposons. que les syllabes 
ad te se trouvent remplacées par celles-ci : a fe; dans cette 
hypothése le son de la voyelle s’affaiblit sans doute, mais 
il n'est pas étouffé comme dans le cas précédent. 


eee 
a eo 


It le serait si au lieu de ad ¢e on avait 4 chanter Ver- 
6um, ou tout autre mot présentant le concours de deux 
consonnes. 

LE son serait encore liquescent, si la premiére syllabe 
offrait une diphthongue comme Gaude, pourvu toutefois 
que lon prononce. réellement les deux voyelles, comme 
dans le cas précédent la note liquescente suppose |’émis- 
sion des deux consonnes; une prononciation dans laquelle 
on donnerait a la diphthongue az le son de la voyelle o, 
aux syllabes ez et zz le son d’une voyelle nazale, rendrait 
impossible dans la plupart des cas la note liquescente. 
Ainsi pour reproduire celle-ci aux endroits ou elle se 
trouve indiquée dans les anciens manuscrits, qui ont pour 
cela des signes spéciaux, a savoir l’epzphonus, le cephalicus 
et leurs dérivés, il est nécessaire de prononcer le latin a la 
maniere italienne. 

TELLEs sont les circonstances ordinaires dans lesquelles 
la note est réguliérement liquescente; nous devons ajouter 
ici que d’aprés les anciennes notations, ol ces nuances 
d’expression et de prononciation étaient nettement €crites, 
le son est encore liquescent devant un simple et devant 
un g suivi de z ou e. La raison en est sans doute que la 


10 
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lettre #z, méme seule, obligeant a comprimer les levres’, 
étouffe le son de la voyelle précédente; la lettre g de son 
cété a la valeur d’une doube consonne dg : car c’est ainsi 
que les Italiens la prononcent. D’aprés ce que nous avons 
dit, la note n’est susceptible de devenir liquescente que 
lorsqu’elle est faible de sa nature. Ainsi, par exemple, la 
note culminante du mot dzcenfes qui finit la Préface, a une 
valeur propre dans la mélodie; ce qui empéche de la con- 
sidérer comme une simple note de passage : tout en 
demeurant bréve elle a naturellement, a cause de sa posi- 
tion, une certaine force; c'est pourquoi on ne peut la traiter 
comme une note liquescente, bien qu'elle se trouve sur une 
voyelle suivie de deux consonnes. Lorsque dans les cas 
analogues 4 celui-ci, les anciens veulent faire usage de la 


note liquescente, ils l’ajoutent a celle dont nous parlons, de 
cette sorte : 


ee ae ae au lieu de : 


a A 
= —*—_3—2— 


di-cén-tes di-céntes 

Mats le plus souvent dans ce dernier cas, ils ne l’écri- 
vent pas. Il ne serait nécessaire dans aucun cas de recou- 
rir a des signes particuliers pour marquer la note liques- 
cente, puisqu’elle découle pratiquement de la maniére dont 
on prononce les syllabes. Si l'on a soin de bien prononcer 
les syllabes et d'unir celles qui doivent l’étre, le son qui 
devra étre liquescent le sera facilement de lui-méme, sans 
quil soit nécessaire de songer 4 le rendre tel, et sans qu'il 
soit absolument besoin de le voir écrit. Au reste, Gui 
d'Arezzo nous dit que l’on peut remplacer, sans nuire a la 
mélodie, le son liquescent par le son plein (pourvu toute- 
fois quil demeure faible). Sz axtem cam vis plenius proferre 


* Secunda (littera #z) mugit int i 
} S us abditum et caecum son 1 
de syllabis. Pustche p. 2401. ee 


) Tertia (7 i if a 
Bice, p. 2388) (7) clauso quasi mugit intus ore. (De 
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non liguefaciens, nihil nocet, saepe autem magis placet. 
Néanmoins l'usage du son liquescent contribue beaucoup 
a alléger le chant et a lui donner un mouvement facile et 
agréable; c'est pourquoi nous l’expliquons ici, le considé- 
rant comme toujours pratique. 

Pour se rendre compte des variantes que les manuscrits 
peuvent présenter dans le cas de ia note liquescente, il ne 
faut pas oublier qu’en certaines circonstances cette note 
compte parmi celles qui constituent la mélodie, et qu’en 
d'autres elle ne compte pas. Ainsi plus haut dans aicentzes, 
la mélodie ne demande que deux notes sur la syllabe 
pénultieme du mot, comme on le voit aux autres endroits 
de la Préface ot cette méme mélodie apparait, et apparait 
avec un simple fodatus. Cest ainsi que dans l’/xtrozt du 
premier Dimanche de |’Avent, sur la derniére syllabe du 
mot anzmam, il y a un podatus auquel vient se joindre un 
son liquescent qui répond, comme toujours dans ce cas, au 
degré de la note suivante, et qui par conséquent serait ici 
non un sof mais un fa, I] est mieux de ne pas l’écrire, 
étant de surcroit pour la mélodie. I] en serait autrement, 
si au lieu du fodatus la contexture normale de la phrase 
mélodique présentait un ¢orculus; car alors, si le troisieme 
son doit étre liquescent, il n’en appartient pas moins, 
quoique presque muet, a la formule, comme une de ses 
parties intégrantes. On pourrait alorsle rendre plein, comme 
le permet Gui d’Arezzo, mais on ne pourrait le supprimer. 
C'est dans ce cas surtout que le terme semzvocadzs servant, 
comme nous l’avons expliqué, a désigner la note liques- 
cente, doit s’entendre d’un demi-son, non pas comme durée, 
mais comme résonnance. La preuve en est qu'un méme 
chant appliqué 4 des paroles différentes, lorsqu’arrive la 
diphthongue ou la double consonne, change la clivzs en 
cephalicus, \e podatus en epiphonus, etc.; mais évidemment 
le rhythme demeure le méme; seuls les sons se trouvent 
modifiés, en ce quiils sont, dans le premier cas, pleins et 
ouverts; dans l'autre, sourds et fermés. Cependant si, 
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lorsque le texte change, c'est la vga qui dans les manus- 
crits devient cephalicus et le punttum, epiphonus; alors la 
semtivocalis doit étre considérée comme ajoutée aux notes 
constitutives de la mélodie, et dans ce cas la plupart des 
manuscrits ne la marquent pas, mais conservent soit la vz7ga 
soit le punéium, méme avec la double consonne ou la 
diphthongue. Ici comme dans beaucoup d'autres circonstan- 
ces, les manuscrits different les uns des autres sans se con- 
tredire; la variante n’est que pour les yeux; l’effet pour 
l’oreille demeure le méme. 

OpsERVONS en finissant que la note n’est pas seulement 
liquescente dans le corps d’un mot, mais quelle peut l’étre 
aussi dans le passage d’un mot a un autre; lorsque ces 
mots sont unis par le sens. 

Ix est temps de parler maintenant du rapport que les 
mots doivent avoir entre eux. Car si dun cdété, comme 
nous l’avons vu, il importe pour la bonne intelligence du 
texte de ne point isoler en chantant les syllabes qui compo- 
sent chaque mot; d’un autre cdté, comme nous allons le 


voir, il est nécessaire aussi de ne point débiter confusé- 
ment la suite des mots. 


SO NEN NE 


Qbapttre 1. — ves prvisions DANS LA LEC- 
TURE ET DANS LE CHANT Awww: 


OUR que le texte soit intelligible, il est néces- 
saire que l’oreille puisse distinguer les mots les 
uns des autres; et non-seulement les mots, mais 
aussi les membres de phrase et les phrases elles- 

mémes. Or, comme nous allons lexpliquer, cette dis- 


tinction dépend surtout de la maniére dont on prononce la 
syllabe qui termine soit le mot, soit le membre de phrase 
soit la phrase. 

It doit évidemment exister entre la syllabe finale d’un 
mot et celle qui commence le mot suivant, un rapport 
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moins étroit qu’entre les parties intégrantes d'un méme 


‘mot; c’est en effet ce qui s’observe naturellement dans le 


discours ot, comme Quintilien le remarque, les mots sont 
divisés par un temps “caché qui, venant s'ajouter a la syl- 
labe finale, fait de celle-ci une longue. s¢ enim guoddam in 
ipsa divistone verborune te mpus latens. Neqgue enim tgnoro 
im fine pro longa accipi brevem, quod videtur aliquid 
vacanti temport ex co quod inseguitur accedere.... quo mott 
guidam longe ultime tria tempora dederunt, ut ilud tem- 
pus quod brevis ex longa accipit huic quogue accederet. 
(Inst. or. 1X.) Ce temps vide, ¢empus vacans, ce temps 
cache, ¢empus latens, ne divise pas seulement les mots sé- 
pares par le sens, mais ceux-mémes qui sont intimement 
unis comme c77mzns causa : c'est exemple que cite ici 
QOuintilien. Plus loin i donne encore celui-ci, zon turpe 
duceres; il y a ici, dit-il, ce vide dont j’ai parlé, Aze est 2llud 
wmane guod drxt. Car, ajoute-t-il, nous faisons une légére 
pause entre le dernier mot et l’avant-dernier, de sorte que 
la derniere syllabe de ¢urfe sen trouve allongée: paululum 
enim more damus inter ultimum ac proximum verbum et 
TURPE 2llud intervallo quodam producimus. 11 en est de 
méme de ces mots : ore exctpere liceret; si on les prononce 
dun seul trait, on en fait un vers qui tombe mollement; 
tandis que si on les profere comme a trois reprises en les 
séparant un peu, ils acquiérent beaucoup de poids. Szcut 
tllud ORE EXCIPERE LICERET, St gungas, lasciwt carnunts est; 
sed tnterpunctis quibusdam et tribus guast enters, fil ple- 
num auctoritatis. (Ibid.) I] n'y a qu'une circonstance ou ce 
temps vide et la longue finale qui en résulte n’existent pas; 
c'est a la fin d’une conjonétion ou d’une préposition, lorsque 
celles-ci ne jouissent pas du privilége de l’accent. Ainsi, dit 
encore Quintilien, lorsque je profére cevcum littora je pro- 
nonce ces mots comme un seul, sans division. Quam dico 
CIRCUM LITTORA Zamguam unum enuncio dissimulata drstin- 
éttone. (Inst. or. 1. 5.) 
TouTE cette doctrine des grammairiens que nous venons 
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de reproduire est appliquable au chant grégorien, celui-ci 
devant étre exécuté de telle sorte que le texte demeure tou- 
jours intelligible et les mots par conséquent toujours dis- 
tincts. La distin¢étion des mots exige , comme nous venons 
de le voir, que les syllabes finales possedent une certaine 
valeur, non en intensité, mais en durée; non une valeur 
d’accent, mais une valeur de pause. 

Ix est d’abord nécessaire que la syllabe qui termine le 
mot soit nettement proférée; l’attention a bien accentuer la 
syllabe pénultiéme ou !’antépénultiéme ne doit jamais por- 
ter 4 supprimer celle qui suit. Dzlucida erit pronunciatio, 
st verba tota exterint; quorum pars devorart pars destitut 
solet, plerisgue extremas non perferentibus dum priorum 
sono indulgent. (Inst. or. XI. 3.) Cest encore Quintilien 
qui parle ici; la faute signalée dans ce passage est surtout 
commise par ceux qui donnent a la syllabe accentuée la 
valeur d’une longue, tandis qu'elle doit étre seulement for- 
te; la syllabe longue, c’est la finale, Quintilien le disait tout- 
a-l’heure; il ne suffit donc pas, ni en parlant, ni surtout en 
chantant, d’articuler nettement la syllabe qui termine cha- 
que mot, il faut encore y reposer la voix assez de temps © 
pour que loreille puisse saisir la division des mots. 

Pour bien diviser les mots, il faut donner aux syllabes 
qui les terminent une valeur en durée au moins égale a 
celle que l’on attribue soit au son qui précéde soit 4 celui 
qui suit. Ainsi, dans l’exemple cité plus loin, la note 7é qui 
répond a la syllabe ¢e ne peut étre ni moins longue que la 
note précédente ré, ni plus bréve que la note suivante fa. 
Nous devons dire la méme chose de la note wz correspon- 
dante a la syliabe 77, de la note fw sur la syllabe é7¢, de la 
note so/ qui se rapporte @ la syllabe va : leur durée ne peut 
€tre moindre que celle des notes voisines. Bien qu'il faille 
lier les mots que le sens ne permet pas de disjoindre, la 
necessite de cette liaison naturelle ne peut donc excuser 
ceux qui, dans le chant surtout, courent d’un mot sur I’au- 
tre en glissant avec rapidité sur les syllabes finales. 
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_Awsr, par exemple, en chantant : 


eee ieee, Kaen! =a 


Laudate pteri Déminum  Adjuvabit e-am 


ae 


du-va pu-sil-lanimes 


on ne devra pas abréger les syllabes finales des mots Law- 
dite, piert, adjuvébit, Yuva, de maniére a jeter, pour ainsi 
dire, ces syllabes 4 la téte du mot suivant et a faire entendre 
ces groupes inintelligibles tepu, rido, bzte, vapu. Toutefois, 
il ne peut étre question de prolonger les finales en faisant 
peser la voix sur elles; ce qu'il faut, c’est les poser douce- 
ment pour laisser entre les mots le vide qui doit servir a 
les distinguer sans cependant les disjoindre, dzstenclim 
guamwvrs conjuncte. Ce temps vide n'est pas un silence : il 
est rempli par la note elle-méme, dont la légére résonnan- 
ce unit et distingue a la fois les mots, comme les teintes plus 
ombrées unissent et distinguent les traits d’un tableau. 

La division des mots dont nous parlons n’est donc pas 
une séparation : il serait ridicule, sous prétexte de bien 
distinguer les mots, de s’arréter apres chacun d’eux; car 
s'il est fatiguant et odieux, molestum et odiosum, d’émettre 
les syllabes une 4 une comme si on voulait les compter, il 
ne peut étre raisonnable de débiter un texte par mots dé- 
tachés comme s'il sagissait d’en calculer le nombre. | 

REMARQUONS aussi qu’en considérant comme longue la 
syllabe finale des mots, on ne peut vouloir autoriser la cou- 
tume qu’ont plusieurs chantres de renforcer cette syllabe, 
comme si jamais elle pouvait étre susceptible de recevoir 
l’accent; nous avons dit et nous répétons que toujours dans 
la langue latine la syllabe qui termine un mot est faible et 
obscure,: bien gu’elle ne soit ni bréve ni muette. 
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Cr que nous venons de dire sur la valeur de la syllabe 
finale est surtout utile & connaitre pour les cas ou a cette 
syllabe correspond une note simple; si au lieu de celle-ci 
se rencontre une formule, la syllabe se continue avec les 
notes du groupe, et par 1a méme nécessairement elle se 
trouve posséder en cette circonstance la duree voulue, 
puisqu’on ne pourrait alors abréger la syllabe sans suppri- 
mer la formule. Il y a cependant & ce sujet quelques re- 
marques A faire que nous réservons pour un des chapitres 
suivants. 

La pause a peine perceptible qui marque, comme nous 
venons de l’expliquer, la distinétion des mots unis par le 
sens, devra naturellement étre plus sensible a la fin dune 
incise ou d’un membre de phrase; elle sera trés-marquée 
aprés une phrase entiére. Le temps vide dont nous parlions 
sera dans ces circonstances rempli par une prolongation 
plus considérable de la syllabe finale; il y aura alors pro- 
prement une pause, pause qui tantdt sera suivie d’un silen- 
ce, tantdt ne consistera que dans le simple retard de la voix 
dont nous avons parlé; ce sera comme aprés les mots inti- 
mement liés par le sens, une pause sans respiration, ora 
sine vesprratione (Quintilien. XI. 3.); seulement elle sera 
plus marquée. 

Nous avons déja eu l'occasion de distinguer deux sortes 
de pauses : la pause qui n’est qu'une suspension et celle 
qui marque un vrai repos. Quintilien nous en signale l’exis- 
tence dans le discours, lorsqu’il expose la-maniére dont il 
faut dans la prononciation soutenir ou déposer la période. 
Observandum etiam quo loco sustinendus et quast suspen- 
dendus sermo sit, guo deponendus. Citant un texte de Vir- 
gile, il indique les endroits qui exigent une division ou 
une pause; celle-ci consiste tantédt 4 s’arréter puis a re- 
prendre haleine avant de poursuivre : 2am distinétionem 
altero spirttus inttto 2NSCQUAL...... deponanm et morabor 
et novune rursus exordium faciam; tantot a s’arréter éga- 
lement, mais A poursuivre aussitét sans respirer. Szzf 
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aliguando et sine respiratione guedam more......Morandum 
7m hrs intervallis non tnterrumpendus est contextus. Le 
temps d’arrét dans ces circonstances est tantét plus long, 
tantot plus court, selon limportance relative des distinc- 
tions : 7 zpszs etiam adistinétiontbus tempus alias brevius, 
alias longius. 

On voit que ce qui constitue proprement la pause c’est 
arrét ou le retard de la voix, mora, et que c’est la différen- 
ce du temps pendant lequel ce retard a lieu, ¢empus alias 
brevius, alias longius, qui produit la différence des pauses; 
la respiration n’est en quelque sorte qu'une chose acciden- 
telle; car il y a pause sans respiration, Quintilien vient 
de nous le dire, et il ajoute qu'il y a aussi quelquefois res- 
piration sans pause: sed e contrario sptritum interim rect- 
pere sine intellectu more necesse est. (Ibid.) 

Cr qu'il faut donc principalement considérer dans les 
divisions, c’est l’arrét ou le retard de la voix sur la syllabe 
finale. Ceci pourra paraitre de peu d’importance et cepen- 
dant, dit encore Quintilien, si l’on ignore l’art des divisions 
et des distinctions dans le discours, le reste ne sera d’au- 
cune utilité. Vzrtus autem distinguendi fortasse sit parva, 
sine gua tamen nulla alia in agendo potest. 

Ix en est a plus forte raison de méme dans le chant. 
Nous ne devons donc pas étre surpris si Gui d’Arezzo, au 
chapitre quinziéme de son Micrologue, voulant résumer les 
conditions de la mélodie, les rapporte toutes a l'art des divi- 
sions; sa do¢trine a une conformité remarquable avec celle 
de Quintilien. Celui-ci traitant du discours dit comment les 
mots, les membres de phrase et les phrases doivent étre 
distinéts, les mots par une suspension presque impercepti- 
ble, paululum more, tempus vacans, tempus latens, les mem- 
bres de phrase et les phrases par des pauses d'une durée 
_ plus ou moins longue, mora, tempus alias brevius, alias lon- 
_gius. Gui d’Arezzo de son cété parle du chant, et cest au 
point de vue du chant qu'il envisage la question; mais sa 
doétrine est. la méme. 
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La mélodie, selon ce grand maitre, se compose de syL- 
LABES MUSICALES, de NEUMES et de DISTINCTIONS. 

LA SYLLABE MUSICALE est dans le chant ce quest le mot 
dans le discours, c’est-a-dire une suite de sons intimement 
unis. Avec une ou plusieurs syllabes musicales se forme le 
NEUME ou le membre de phrase musicale, pars cantilene. 
La phrase entiére se compose d’un ou de. plusieurs neu- 
mes, elle se nomme pistincTion. /2z harmonia sunt phton- 
gt, td est, soni guorum unus, duo vel tres aptantur in sylla- 
bas, tpsceeque sole vel duplicate neumam, id est, partem 
constituunt cantilene; sed pars una vel plures distinclionem 
factunt, td est congruum resptrationis locunt. 

AINSI, par exemple, ces quatre mots : Dzazt Dominus 
muliert Chananee étant chantés forment chacun, selon 
Aribon commentateur de Gui d’Arezzo, une syllabe musi- 
cale; le premier et le second réunis donnent un neume, le 
tout constitue une distinction. Vnam ergo syllabam habet 
27 DIXIT, Partem 7m DIXIT DOMINUS; @estznctronem 7m DIXIT 
DOMINUS MULIERI CHANANAZ. (Aribo Scholasticus. Scvz- 
plores: ta 2-p.:216.) 

Or, ce qui distingue dans la suite du chant une syllabe 
musicale d'une autre syllabe, un neume d’un autre neume, 
une phrase d'une autre phrase, c’est, suivant Gui d’Arezzo, 
la maniére plus ou moins serrée dont. on les note et dont 
on les exprime : ¢ota pars compresse et notanda et exprt- 
menda, syllaba vero compressius; ou plutdt c'est le retard de 
la Voix sur la derniére note, ¢exor vero, td est mora ultime 
voces..... Segnum im his divistonibus extitit. Ce retard est 
presque imperceptible a la fin d’une syllabe musicale, il est 
plus marqué aprés un neume ou membre de phrase musi- 
cale, neuma, pars cantilene, il devient trés-sensible aprés 
une distinction ou phrase musicale complete. 7enor, 7d est 
mora ultime vocts 1m syllaba qguantuluscumgue, antplior im 
parte, diutissimus vero in distinétione. : 

AILLEURS, Gui d’Arezzo parlant de la note qui termine 
le chant dit qu'elle résonne avec plus de lenteur et se fait 
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entendre plus longtemps. Vox tamen gue cantum terniinat, 
obtinet principatum : ca enim et diutius et morostus sonat. 


(Microl. c. XJ.) 


Voyons l’exemple et le commentaire d’Aribon : 


— 2 Peres ae 


—-—&— 
Di-xit Dominus mu-li- e-ri Chanane-z. 


La finale de Dzvt est quelque peu longue, la finale de 
Dominus Vest davantage, la finale de Chananeez |'est beau- 
coup. /z bixit fimalis xiv aliqguantulum protendatur. In 
DIXIT DOMINUS finmalis NUS producatur anplius. In DIxiv 
DOMINUS MULIERI CHANANZA finalis producatur diutzs- 
sine. 

On voit qu'il ne s’agit pas ici des syllabes longues ou bré- 
ves de la prosodie, encore moins des notes proportionnelles 
de la musique mesurée, mais bien des repos plus ou moins 
prolongés qu’exigent les divisions intelligentes du texte. Ces 
repos répondent au tempsd’arrét plus ou moins sensible qui, 
suivant Quintilien, doit marquer les distinétions dans la 
suite du discours : 22 zpsts distinctiontbus tenipus alias bre- 
vius, alias longius. 

La prolongation du son, qui signale a loreille la fin des 
différentes parties de la phrase musicale comme de la phrase 
oratoire, doit se faire naturellement, sans affectation; il faut, 
a ces divisions, laisser tomber doucement la voix, afin qu’elle 
puisse reprendre son élan apres un instant de repos. Defo- 
nam et morabor et novum rursus exordium faciam. (Quin- 
tilien.) 

Gur d’Arezzo n’est pas le premier qui ait parlé de l'art 
des divisions et des pauses, comme nécessaire au chant; 
S. Odon de Cluny disait déja avant lui que pour acquérir 
la science du chant, il est d’une souveraine utilité de connai- 
tre de quelle maniére les sons peuvent s’unir ensemble. 4d 
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cantand? scientiam nosse quibus modis ad se invicem voces 
jungantur summa utilitas est. (Odo, de musica. Script. I. 
p. 275.) 

Cette union produit d’abord la syllabe musicale, puis le 
membre de phrase, puis la distinétion; la syllabe musicale 
composée de deux, trois ou quatre sons si €troitement liés 
quils ne forment qu'une seule consonnance, duo ved tres, 
vel guatuor coherentes unam consonantiam reddunt - guod 
jguxta aliguem modunt MUSICAM SYLLABAM nominare Possi- 
mus; le membre de phrase musical forme par une, deux ou 
plusieurs syllabes musicales exprimant un sens mélodique, 
una vel duce vel plures syllabe quorum dum melodiam sen- 
Zimus et mensuram tintelligentes miramur, MUSICA PARTES 
gue aliquid significant non tncongrue nominavimus, enfin 
la distinction : celle-ci comprend dans un chant les parties 
prononcées d’une méme suite jusqu’au moment ou la voix 
se repose. DISTINCTIO vero itu musica est quantum de quo- 
Libet cantu continuamus que ubt vox reguievertt pronun- 
cratur”’. 

Crs divisions en syllabes musicales, en parties mélodi- 
ques, en distinctions, facilitent beaucoup l'étude et.la pra- 
tique du chant; car, dit toujours S. Odon, l’esprit et l’oreille 
peuvent aisément saisir ce qui est divisé, tandis que ce qui 
ne l’est pas demeure toujours confus; gaza omne quod divi- 
ditty facile capitur tam usu guam sensu, guod vero inadivt- 
sum tdem est et confusum...... Telle est la raison pour la- 
quelle le chant a été partagé en syllabes, en membres et en 
distinctions; a¢gue hec causa est propter quam et syl- 


_* Vauteur ne s’arréte pas en si beau chemin. Aprés avoir dit comment la jonc- 
tion des sons produit les syllabes musicales; celle des syllabes, les membres 
ou parties de la mélodie; celle des membres, les distinGtions : il ajoute qu’en 
reunissant plusieurs distinctions on forme soit un Verset, soit une Antienne, soit 
un Répons et qu’enfin ces divers chants réunis composent un Antiphonaire: Una 
duce vel plures ex his musice partibus, Versiculum Antiphonam vel Res ponso- 
rium perficiunt, et sicut multe diverse sententi@ ad volumen usgue concre- 
iia ce eon et diverse cantilene Antiphonarium cumulate perpiciunt. 


=~ 
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labe et artes ac distinétiones etiam tn musica excogitate 
sent. 

Cr n’est pas qu'il faille considérer les divisions introdui- 
tes dans le chant comme un simple moyen d’en faciliter 
l'étude, comme une maniére d’analyser et pour ainsi dire 
d’épeler le chant, bonne seulement pour apprendre le lire; 
dans la pensée de S. Odon, comme dans celle de Gui 
d’Arezzo, ces divisions sont inhérentes 4 la nature méme 
du chant, et doivent se faire sentir dans l’exécution. Si 
S. Odon n’est pas aussi explicite sur ce point que Gui 
d’Arezzo, s'il ne dit pas comme lui de quelle maniére les 
divisions doivent étre rendues sensibles dans la pratique, 
il laisse suffisamment entendre quelles n’appartiennent pas 
a la pure théorie, lorsqu’il assure que le mode différent, 
suivant lequel on peut diviser le chant en syllabes, en par- 
ties mélodiques et en distinctions, produit avec les mémes 
notes une mélodie toute différente; mélodie médiocre et 
embarrassée, si les divisions sont faites sans gotit et sans 
souci de la proportion; mélodie facile et agréable, si les di- 
visions sont au contraire bien proportionnées. Zanla enim 
dissimilitudo hoc argumento fiert potest ut eumdem cantum 


pene alium reddere videatur et difficilrs fit cantus et minus 


delectans. St cqus syllabas et partes ac distinéliones semiles 
Jeceris, egus difficultatem tolli et dulcedinem augert videbrs. 
(Ibid. p. 277.) 

Pour confirmer ce qu’il avance sur l'usage des divisions 
dans le chant et montrer qu'il ne dit rien de lui-méme, le 
saint Abbé de Cluny allégue l’Antiphonaire de S. Grégoi- 
re: Sed ne guis invidus nostra hac tntentione presumptum 
putet, Antiphonarium beatissimt Gregorit et noster amicus 
opponat, in quo quecumgue dicimus probare multipliciter 
possumus. (Ibid. p. 278.) L’Antiphonaire grégorien offrait 
alors, contrairement a ce qui se voit dans nos livres de chant 
modernes, des notes distribuées en petits groupes ou for- 
mules appelées podatus, clivis, torculus, etc. Ces formules 
traditionnelles que nous avons décrites plus haut, ayant 
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pour but principal d’indiquer la liaison ou la séparation des 
sons, aidaient par 1a méme A établir dans le chant 
les divisions dont parle S. Odon : elles sont une preuve que 
ces divisions, ainsi qu'il le dit, doivent exister dans le chant 
grégorien. 

L’imporTANCE de ces divisions est du reste affirmée par 
dautres auteurs antérieurs 2 S. Odon et a Gui d’Arezzo. 
Ainsi dans le traité en forme de dialogue qui a pour titre 
Scholia Enchiriadts de arte musica (Gerbert. Script. t. 1. 
p. 183.), nous lisons également que parmi les choses néces- 
saires 4 une bonne modulation il faut mettre l’art des dis- 
tinctions, c’est-a-dire l’art de joindre les sons qui doivent 
’étre et de séparer ceux qui doivent étre disjoints. Disct- 
puLus : Proseguere st qua adhuc bone modulationt necessa- 
via. MacIstER : Observandam quogue dico distinctionum 
vationem, id est, ut scias guid coherere conventat, guid ats- 
jungt?. Quant a la maniére de marquer les divisions dans le 
chant, elle n’est autre selon Gui d’Arezzo que la tenue de 
la derni€re note : ¢enor, td est mora ultime vocts, signum 
in hts dwvistonts exesttt. Nous trouvons dans le traité que 
nous citions tout a l’heure la confirmation de cette do¢trine; 
il s'agit de savoir ce que c'est que de donner du nombre 
au chant : guzd est numerose canere? On répond que c’est 
observer les durées plus ou moins longues des pauses : 
attendatur ubr productioribus, ub brevioribus morults uten- 
dum sit. Car de méme qu'il y a des syllabes longues et des 
syllabes bréves, il y a aussi des sons qui doivent étre longs, 
(autres qu'il faut faire brefs; afin que ces durées diverses 
des sons ou des syllabes soient combinées avec une certaine 
régularité et que l'on puisse marquer les divisions du chant 
comme on distingue les pieds dans les vers. Quatenus uti 
gue syllabe breves que sunt longe attenditur, ita gut soni 
product quigue correpti esse debeant ut ea que diu ad ea gue 
non diu legitime concurrant et veluti metricis pedibus cante- 
lena plaudatur. La comparaison que l’auteur établit ici 
entre Je chant et la poésie n’est qu'une comparaison; on la 
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retrouve ailleurs, dans Gui d’Arezzo par exemple, et nous 
Yexpliquerons plus loin. Pour le moment il s’agit de 
savoir quelles sont ces notes longues ou bréves dont parle 
notre auteur; veut-il désigner, par ces syllabes d’une: 
durée diverse, celles dont la combinaison produit les 
pieds et les vers, et par les sons plus ou moins prolongés 
les notes de valeur proportionnelle qui servent 4 la musi- 
que mesurée? Le dire, c’est rendre incompréhensible l’exem- 
ple que donne l’auteur pour expliquer sa pensée. Voici cet 
exemple : 


Gee he er a 


a 
me 
Ego sum vi-a,]vé-ri-tas et vi-ta,] alleli- ia, alleluia. 

Dans cette Antienne, l’auteur compte trois membres 
distincts; il ne considére comme longue que la syllabe qui’ 
termine chacun de ces membres; les autres sont des syl- 
jabes breves. Sole zn tribus membris ultime longe, relr- 
gue breves. Pourquoi ces syllabes ou ces notes finales 
sont-elles longues; si ce n’est pour distinguer par une 
pause les différents membres ? Cest bien la, ce sem- 
ble, la tenue qui selon Gui d’Arezzo doit se faire sur la 
derniére note des divisions qui partagent la melodie 
tenor, id est mora ultime vocrs. Aprés une simple syllabe 
musicale, cette tenue est trés-peu sensible, dexor zx syllaba 
guantuluscumgue, C'est pourquoi notre auteur n’en parle 
pas; il n’appelle longue que la syllabe finale de chaque 
membre. /xz tribus membris ultime longa, religue breves. 
Ce sont ces longues finales qui, en marquant la division 
des membres, donnent du nombre au chant : sec ztague 
numerose est canere longis brevibusgue sonis ratas morulas 
mettrt.> 


1 Voir pour plus amples explications le commentaire -parfaitement raisonné 
et concluant que donne de ce passage important de I’ kxchiriades M. le cha- 
noine Gontier, dans son excellente Wéthode de plain-chant (pages 96 et suivan- 
tes). On y remarquera avec quelle justesse y sont relevées certaines erreurs 
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Mars il faut pour cela que le mouvement de récitation 
soit bien réglé, c’est-a-dire que l’on doit éviter de le pré- 
cipiter ou de le ralentir par endroit, plus qu'il ne convient; 
la voix doit €tre ainsi contenue dans les lois d'une cer- 
taine mesure, pour que le mouvement imprimé a la mélo- 
die dés le commencement demeure le méme jusqu’a la fin. 
Nec per loca protrahere vel contrahere magis quam opor- 
tet, sed infra scandendi legem vocem continere ut possit 
melum ea finirt mora gua cept. Quel que soit donc le 
mouvement général donné & la récitation, il faut que la 
durée des pauses soit en rapport avec lui. Si, par exem- 
ple, le mouvement se trouve avoir une vitesse double, les 
pauses seront abrégées de moiti€; si, au contraire, le mou- 
vement est moitié plus lent, les pauses seront doubleées. 
Verum st aliquoties causa vartationts mutare morum velts, 
zd est circa initium. aut finem protensiorem vel tncitatio- 
rem cursum facere, duplo rd feceris, td est, ut productam 
_ moran. in duplo correptiore seu correptam tmmutes duplo 
fongiore. Voila en quoi doit consister la mesure du mou- 
vement dans le chant, mesure qui n’est autre que cette 
régularité nécessaire au discours lui-méme. 
C'rst cette régularité qui, appliquée principalement a 
lobservation des pauses, produit le rhythme; car celui-ci 
repose essentiellement sur la division dans la récitation; 
cette division donne dans la poésie des pieds, des vers et 
des strophes; dans la prose, des mots, des membres de 
phrase et des phrases; dans le chant des syllabes musica- 


graves de traduction et méme de lecture, qui se trouvent dans lEsthétique 
ae Lambillote. Cet ouvrage posthume du cél&bre musicien est rempli 
‘ aus de précieux renseignements; il est vraiment 4 regretter que 
au oh is y 7 - c = Zz - 
is en V oe voir a dans les anciens des témoignages en faveur de 
Papal apphiquée au plain-chant, allant sous ’empire de cette préoccu- 
pation jusqu’a lire dans Huchald plaudam pede pour plaudam pedes. Ceci 
meee la distraétion d’un autre auteur qui a pu se figurer S. Grégoire muni 
une bag 2 t ] 1 
| ae eae pour battre la mesure, Le texte ot dans la vie du saint Pape 
es ba parlé @une verge, n’a pourtant rien @’ambigu; le voici : Usque 
S ejus (S. Gregorii) 72 guco recubans modulabatur, et flagellum 


ipsius, quo pueris minabatur, veweradé ; 7 j 
1 ; zone congrua cum authentico tpho- 
marta reservatur, (loans Diaeaib. YY. c: V1.) x oars 


a \ 


Hes Dibisions et des pauses. 16] 


les, des neumes et des distinétions : ce qui fait que dans 
le discours ainsi que dans le chant grégorien, on entend 
comme des pieds métriques, des vers et des strophes : x¢ 
velutr metricis pedibus cantilena plaudatur. Nous parle- 
rons plus loin de cette similitude qui existe entre la prose 
et les vers, entre le chant libre et le chant mesuré; sans 
qu'il nous soit permis pour cela de les identifier, et’ de voir 
dans les recommandations de Hucbald et des autres 
auteurs une invitation a battre la mesure dans le chant. 
Qu'll nous suffise pour le moment de voir l’importance que 
ces auteurs attachent aux divisions dans le chant, et de 
comprendre la maniere dont ils veulent qu’on les fasse 
sentir : comment, ainsi qu’ils le disent, ce sont les pauses 
qui produisent ce résultat : Mora ultime vocis signum in 
hits divistonibus exrstit. 

Nous avons parlé des pauses qui doivent s’observer 
dans le chant, a propos des divisions qui doivent partager 
le texte et le rendre intelligible; et cela parce que c’est le 
sens du texte qui réguli¢rement marque les endroits ot la 
voix doit se reposer dans le chant; si, a cause de l’étendue 
que prend parfois la mélodie, il est nécessaire de s’arréter 
plus souvent que ne l’exigeraient la construction et le sens 
du texte, il reste toujours vrai de dire qu’entre la syllabe 
qui finit un membre de phrase et celle qui commence le 
membre suivant il faut une division, et une division plus 
marquée quelle ne le serait entre deux mots intimement 
unis par le sens; de plus, entre deux phrases distinctes, la 
séparation devra étre plus sensible qu’entre les membres 
d'une méme phrase; par conséquent apres un membre de 
phrase, la tenue de la derniére note sera celle que Gui 
d’ Arezzo dit devoir exister aprés un neume ou membre 
de phrase musicale : fexor, mora ultime vocis amplior im 
parte; apres une phrase complete ce sera la tenue qui 
marquera la fin des distin¢tions : dzudesstmus tn adrstin- 
étione. Les auteurs que nous avons cités, en parlant ainsi 
de la derniére note comme devant étre prolongée, ne veu- 
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lent pas dire que les précédentes ne puissent quelquefois 
tre aussi et en méme temps; il est en effet assez naturel 
de préparer le repos qui doit se faire sur la note finale par 
un ralentissement progressif des notes précédentes; c'est 
ce que Gui d’Arezzo fait clairement entendre lorsqu’il dit 
que de méme qu'un coursier au moment darriver au terme 
ralentit sa marche, de méme 4 la fin des distinctions la 
voix comme fatiguée ralentit la récitation. U¢ 7 modum 
currents egut semper in fine distinétionum rarius voces ad 
locum resptrationts accedant, ut guast gravi more ad repau- 
sandum lassee perveniant. (Microl. c. xv.) Ordinairement 
toutefois ce ralentissement ne se fait sentir qu’a partir du 
dernier accent si la note finale est simple; et si cette note 
est composée, c’est sur elle seule que porte le ralentisse- 
ment. On peut prendre pour exemple | 4//e/éiza qui ter- 
mine, par exemple, les Antiennes du huitieme mode au 
temps pascal : 


Allelit-ia. 


Cr n'est pas la note finale qui seule est longue ici, cest 
avec elle la pénultitme. Nous disons, avec elle; car ce 
serait une faute de prolonger cette avant-derniére note de 
mani¢re a couper court sur la derniére. Si a la syllabe 
pénulti¢me correspond une formule, celle-ci est également 
ralentie, lorsque du moins la derniére note est un pundume. 


C'est ce qui se présente, par exemple, a la fin de ! Hymne 
Le Deum. 


in ctér-num. 


Ict le ralentissement porte 4 la fois sur le clzmacus et 
sur le punctum. 
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S’IL arrive que la syllabe pénulti¢me présente, non une 
formule unique, mais plusieurs (la note finale étant tou- 
jours un pundclum), c'est alors la derniére qui seule doit 
étre ralentie avec le puncZum; comme, par exemple, a la 
fin de l'Introit Nos autem gloriére. 


su - mus. 


Su -* mus. 


Cr serait une faute d’appuyer sur la note mz qui parti- 
cipe au ralentissement général de la formule, mais reste 
faible. Quand la syllabe finale est surmontée, non plus 
comme dans les exemples précédents d’un simple pun- 
éZum, mais d'une formule, celle-ci porte seule le ralentisse- 
ment, ou si les notes qui se rapportent a la pénulticme 
syllabe peuvent y avoir parfois quelque part, toujours 
est-il que ces notes seront moins longues dans le cas dont 
il s'agit que dans celui ot le chant se termine par le pun- 
élum. Supposons, par exemple, que l'Introit cité plus haut 
finisse ainsi: 


aes a | Pa 
} ! & Rie 
su - mus. 


Lcrle podatus qui remplace le puncfum est tres-long, le 
climacus a cause de cela lest moins que dans le premier 


exemple. 


164 Chapitre yr. 


Posons donc ici en principe, pour le cas dont il sagit, 
que plus la formule finale aura de poids par elle-méme, 
moins il sera nécessaire de prolonger les notes qui prece- 
dent sur la syllabe pénulti¢me. . 

Ix est évident quil faut toujours conserver a ces notes 
de la pénulti¢me syllabe le mouvement ordinaire, lorsque 
le mot se termine, non par un simple pux¢é2um ou une for- 
mule seule, mais par une série de formules; car alors c'est 
sur la derniére de celles-ci que doit se faire sentir la 
pause. 

Tour ce que nous venons de dire concerne spécialement 
le repos final du chant. A l’égard des pauses introduites 
dans le corps de la mélodie, voici ce qu'il faut observer : 

1° Comme nous I’avons dit, ce n’est pas proprement la 
respiration qui indique les pauses, mais bien le retard de 
la voix sur la derniére note, retard gradué d’apres l'impor- 
tance des divisions : voila le principe. Pour la pratique on 
doit voir sila syllabe, le membre ou la distin¢tion finissent 
par une note simple ou par une formule. 

Nous avons deja dit ce que vaut soit la note simple soit 
la formule a la fin d’une syllabe musicale : la:note simple 
est faible sans étre breve, la formule s’exécute d'une facgon 
douce et posée, sans qu'il soit besoin d’en ralentir le mou- 
vement. A la fin d’un neume ou membre de phrase, la 
pause devant étre plus marquée, la note simple se trouve 
étre naturellement plus longue. Quant a la formule, si elle 
se compose de deux notes (c/zvzs ou podatus ), elle est toute 
enticre ralentie; si elle est composée d'un plus grand nombre 
de sons, le dernier seul est long en vertu de la pause. A la 
fin d'une distinction la pause se fait sentir davantage, mais 
toujours d’aprés les mémes principes que pour le neume. 
_ 2° En graduant ainsi la longueur des pauses suivant 
limportance des divisions, on doit graduer dans la méme 
proportion la force des accents qui précédent ces pauses. 

3° Il peut se faire que pour de bonnes raisons il y aita 
ralentir le mouvement général du chant; dans ce cas il est 
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nécessaire d’augmenter la valeur des pauses, et par consé- 
quent aussi les accents, qui devront avoir alors quelque 
chose de plus ample et de plus circonflexe. 

Quant a la respiration, elle est de rigueur aprés la dis- 
tinction ainsi qu’a la fin du neume ou membre de phrase, 
lorsque celui-ci a une certaine longueur. Elle peut étre 
permise dans le cours méme du membre de phrase, pour- 
vu que ce ne soit ni dans le corps d’une formule, ni au mo- 
ment de passer d’une syllabe a une autre dans le méme 
mot. Mais quand on reprend ainsi haleine ailleurs qua la 
fin dun membre ou d'une distinction musicale, il faut le 
faire sans arréter le mouvement de récitation et comme a 
la dérobée; pour ne point introduire de pause 1a ot elle 
naurait pas sa raison détre. Et en effet, si l’on ne sait 
pas dissimuler adroitement la respiration dans le cas 
dont il s’'agit, la confusion et Yobscurité s’en suivent 
comme d'une distinction faite mal a propos. Spzrztum tnte- 
vim recipere sine intellectu more necesse est; quo loco quast 
surviprendus est, altogui st inscite recipiatur, non minus 
afferat obscuritatis quam vitiosa adistinétio. (Inst. or. XI. 

3.) Ces paroles de Quintilien a propos du discours con- 
viennent merveilleusement a l’exécution du chant. Nous 
pouvons de méme nous servir de ce que dit le méme au- 
teur, pour expliquer le mouvement a donner a la récita- 
tion. Celle-ci ne doit étre ni trop précipitée ni trop 
lente. La précipitation deétruit les distinctions, étouffe le 
sentiment et quelquefois méme ne permet pas d’entendre 
les mots dans leur entier, ce qui engendre la confusion. 
Nec volubilitate nimia confundenda que dictmus, gua et 
distinctio perit et affectus : et nonnunguam etiam verba alr- 
gua parte fraudantur. (Ibid.) La lenteur, de son cétée, quand 
elle est excessive, fait croire que l’on cherche la note; elle 
engourdit le sentiment et, ce qui est aussi a prendre en 
considération, fait que le temps marqué s’écoule et l’on 
n’a pas avancée. Cuz contrarium est vitium nimie tardita- 
tis: nam et difficultatem tnventendi fatetur et segnitia sol- 
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vit animos : et in quo est aliquid, temporibus prefinitis 
aguam perdit. Que la prononciation soit donc prompte 
sans précipitation, modérée sans lenteur. Promptum sit 
os, non preceps; moderatum non lentum. Wink 
QuINTILIEN ajoute, en ce qui concerne la respiration, 
qu'elle ne doit étre ni trop fréquente pour ne pas donner 
une récitation saccadée, ni trop longtemps attendue de fa- 
con A défaillir. Spzrztus guogue nec crebro receptus conct- 
dat sententiam; nec co usgue trahatur, donec deficrat. I\ ne 
faut donc pas que le souffle soit enti¢rement €puisé avant 
den renouveler la provision, et cela pour ne pas ressem- 
bler 4 un plongeur qui est resté longtemps sous l'eau, lequel 
reprend son haleine péniblement et longuement; outre ce 
quil y a en cela de désagréable, ce serait encore s'exposer 
A respirer 4 contre temps, c’est-a-dire aux endroits ou on 
ne voudrait pas le faire, mais ou l'on sy trouverait forcé 
par la nécessité : xa et deformrs est consunepti cllius sonus 
et respiratio sub agua diu presst similis, et receptus lon- 


gior et non opportunus; ut gui fiat, non ubt volumus sed 


ubr necesse est. Cest pourquoi, si dans le cours d'une pério- 
de un peu longue il faut recueillir son haleine, on doit le 
faire promptement et sans bruit, de maniére & ce que la 
chose ne soit pas remarquée. Quare longiorem aditturis 
periodum colligendus est spiritus, ita tamen ut id neque 
diu neque cum sono factamus neque omnino ut mantfestum 
set. Dans les autres endroits, c’est-d-dire aux coupures na- 
turelles du texte ou de la mélodie, on respire 4 son aise:7elz- 
guis partibus, optime inter juncturas sermonts revocabitur. 
I] faut néanmoins s’exercer a avoir une haleine aussi longue 
que possible : evercendus est ut sit quam longissimus. 
Un bon moyen pour ne pas l’avoir trop courte est de 
bien menager sa voix; car il est impossible en chantant 
a pleine poitrine de ne pas respirer souvent; megue entne 
potest esse longus sprretus guum r~mmoderate effunditur. 
Ce sont la les conseils d'un maitre de déclamation dont 
nous devons faire notre profit pour la bonne exécution du 
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chant; il y aurait peu de chose & y ajouter, et rien & en 
retrancher. 

Nous avons vu que d'une part le texte se divise en mots, 
en membres de phrase et en phrases, et que d’autre part 
la mélodie se partage en syllabes musicales, en neumes et 
en distinctions. Les syllabes musicales sont comme les 
mots de la mélodie, les neumes en sont les membres, et 
les distinétions les phrases. Quand la mélodie est syllabi- 
que, c’est-a-dire qu’a chaque syllabe du texte répond dans 
la mélodie une note simple, il arrive que la syllabe musi- 
cale finit réellement avec le mot du texte, le neume avec 
le membre de phrase, et la distin¢étien avec la phrase : 
le texte et la mélodie marchent alors parallélement et 
se développent simultanément, en sorte que l'on suit 
alors absolument a la lettre ce que recommande Gui 
d’Arezzo lorsqu’il dit : 22 unum terminentur partes et 
distinctiones neumarum atgue verborum. (Microl. c, XV.) 


Exemple : 


Gra-ti-as agamus | Ddémino De-o nostro. 


CHAQUE mot donne ici une syllabe musicale; apres les 
deux premiers, le son est légerement suspendu; ce qui 
permet de diviser la phrase en deux membres com- 
prenant, l'un ces deux premiers mots, Grétias agdmus; 
lautre, Démino Deo nostro; le chant présente une divi- 
sion naturelle au méme endroit, ce qui donne deux 
neumes ou parties mélodiques répondant aux deux mem- 
bres de la phrase : avec celle-ci se termine la distinction 
musicale. Cette harmonie entre le texte et le chant exis- 
terait également si, au lieu d’une note simple répon- 


‘dant 4 chaque syllabe du texte, il se rencontrait une seule 


formule ou groupe de notes indivisible. On peut prendre 
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pour exemple les mémes_ paroles chantées sur le ton 
solennel : 


Abe a | 
or) ees a ae - 


poral oe } 5 


Gra-ti-as a-gamus | Démino De-o nostro. 


Mars lorsqu’é une méme syllabe du texte se rapportent 
plusieurs formules, le développement donné dans ce Cas 445 
mélodie ne permet pas d’établir entre les divisions du 
texte et celles du chant le rapport que nous signalions 
tout a l'heure. ¢ 

It arrive alors, en effet, qua un méme mot répondent 
deux syllabes musicales ou méme un plus grand nombre, 
quelquefois tout un neume ou membre de phrase musical : ze 
altguando una syllaba unam vel plures habeat neumas, alt- 
guando una neuma plures dividatur in syllabas; dans ce cas 
le membre de phrase grammatical peut la plupart du temps 
suffire a une distinction. C’est ainsi, par exemple, que dans 
le Verset du Graduel Avsultdbunt de la Vigile de la Tous- 
saint, cette phrase : Cantdéte Démino cénticum novum, se 
trouve former deux distinctions musicales; tandis que dans 
PAntienne a Magnificat du Vendredi de la deuxiéme 
semaine de I’Avent et dans I’ Introit du quatriéme Diman- 
che apres Paques, elle n’en constitue qu’une seule. 

L’HARMONIE qui doit exister entre les divisions du chant 
et celles du texte n’exige donc pas que le nombre des unes 
ne dépasse jamais le nombre des autres; il est nécessaire 
seulement que les repos amenés par le mouvement naturel 
de la mélodie ne nuisent pas 4 l'intelligence des paroles : 
celles-ci-avant tout doivent pouvoir étre comprises, et c'est 
en ce sens que l'on dit que dans le chant grégorien la lettre 
domine; mais celle-ci n’est pas maitresse jusqu’au point de 
determiner seule et toujours les endroits ob le chant doit 


) oR . . 4 . . 
Sarrcter pour finir soit la syllabe musicale, soit le neume, 
soit la distinction. 
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SouvENT, en effet, les formes de la mélodie commandent 
les divisions; la mélodie l’emporte alors sur le texte, sans 
toutefois le contrarier; la lettre est sujette sans perdre de sa 
valeur : /éttera est 161 loco subje€t?, et cantut servit in eo quod 
cantus predominatur et decorat dictionem. (Elie Salomon. 
Script. t. 3. p. 44.) 

La prépondeérance est ainsi donnée a la musique toutes 
les fois que le chant a une forme réguliére et déterminée 
d’avance. 

C'est ainsi que les Versets des Psaumes, quels qu’ils 
soient, se partagent réguli¢rement en deux parties par la 
mediante; la loi générale de la Psalmodie l’exige ainsi, bien 
qu’en consultant seulement le sens du texte, celui-ci ett 
permis souvent de les chanter d’une seule haleine et quel- 
quefois méme d’un seul trait. Ainsi, par exemple, ce Verset 
de Psaume : 7 mandasti * manddta tua custodtri nimts, 
se partage apres le second mot; le sens de la phrase eut, il 
est vrai, permis de tout prononcer d’une méme suite; mais 

our la régularité du chant il fallait une médiante : on I’'a 
placée a l’endroit ot elle pouvait le moins nuire a la phrase. 
La méme observation s’applique au chant del’Hymne Ze 
Ts On y remarque en effet des coupures comme celle- 

te : Patrem * immense mazestétrs, et encore : Sanéium quo- 
ee * Pardclitum sptritum, etc. Ces coupures tiennent ala 
_ forme psalmodique du chant et non aux exigences du texte. 
C'est encore ainsi que dans les Répons brefs on divise en 
deux membres séparés par une pause, des phrases qui, 
dans les Versets ordinaires, doivent presque toujours se 
proférer d’une seule haleine : Os juste * meditdbitur sapién- 
t7am. 

De plus il existe, dans les livres grégoriens, un grand 

nombre de chants, dont la composition imite, comme nous 
'expliquerons plus loin, la forme des vers, non par la me- 
sure des syllabes mais par leur nombre, en méme temps que 
par une certaine symétrie dans le dessin mélodique des 
divers membres. I] faut pour le partage du chant en neumes 
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et distinctions, tenir compte de cette régularité de composi- 
tion; mais toujours, comme nous le disions, sans contrarier 
le sens du texte. 

Enrin il y a dans la liturgie le chant des Hymnes. Ce 
que nous avons enseigné plus haut sur l’'accentuation des 
mots et sur les divisions, soit du texte’ soit de la mélodie, 
ne peut pas évidemment s’appliquer sans restriction a 
toutes les compositions de ce genre : nous en traiterons 
plus loin. 

CEPENDANT tout n’est pas dit encore sur la maniere de 
faire ressortir en chantant soit la phrase grammaticale, soit 
la phrase musicale; car jusqualors nous avons toujours 
supposé le cas ot les syllabes du texte se chantent sur une 
note simple ou sur une formule unique; or il peut arriver- 
que sur une méme syllabe du texte se rencontre toute une 
longue série de neumes; comment ceux-ci devront-ils s’exé- 
cuter? nous allons le voir au chapitre suivant. 


Cbapttre Tt.— pes TRAITS MELODIQUES OU 
SERIES DE FORMULES SUR UNE MEME SYLLABE. 


* | LA difference des langues modernes, qui impo- 
a | sent au chant une marche presque toujours syl- 
x ne i. labique, la langue latine se préte sans peine 4 des 
LEE évolutions plus oumoins prolongéesde la voix sur 
la méme syllabe. De la, dans le chant grégorien, ces séries 
de notes qui se multiplient sur certaines syllabes jusqu’a 
faire oublier un instant le texte. 

On a voulu dire que les traits mélodiques, qui se prolon- 
gent ainsi sans paroles, n’appartiennent pas au chant primi- 
tif, tel que S. Grégoire l'a donné; mais c’est une erreur. 
Tous les monuments de la tradition témoignent avec une 
parfaite unanimité en faveur de ces longues séries de 
notes; du moins en ce qui concerne les Versets de Graduel 
et d Alleliia, et certains passages des Offertoires. Dans 
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les Répons de Matines, la phrase musicale se développe 
aussi avec une certaine ampleur, mais plus bri¢vement 
que dans les chants de la Messe dont nous venons de 
parler. 

POSTERIEUREMENT a S. Grégoire, il est vrai, c’est-a-dire 
vers le septi¢me siécle, mais surtout 4 partir du huitiéme 
et du neuviéme, on s'est beaucoup exercé 4 composer des 
meélodies pures, que l’on ajoutait en supplément au réper- 
toire grégorien. La fécondité du compositeur allait parfois 
jusqu’a remplir des volumes entiers de cette musique sans 
paroles, musique que l’on pourrait appeler 4 la fois instru- 
mentale et vocale : instrumentale, en ce sens que les notes 
s'y présentent seules comme pour les instruments; vocale, 
parce que l'instrument: auquel ces chants se trouvaient 
destinés était la voix humaine, le plus parfait de tous. Le 
respect pour les chants proprement liturgiques n’en était 
en rien diminué et I’ceuvre grégorienne demeurait inviola- 
ble. Si a limitation de ce que S. Grégoire lui-méme avait 
fait pour les morceaux les plus solennels de la Messe, on 
avait introduit quelques modulations plus longues dans 
certaines pieces de l’Office, on ne l’avait fait d’abord que 
pour des cas exceptionnels, et dans une mesure restreinte. 
Amalaire, au neuvieme siecle, signale un seul exemple de 
ces adjon¢étions neumatiques, postérieures a S. Grégoire: 
cest la phrase mélodique du WV. 7Zamguam sponsus avec la 
triple modulation qui se développe sur les mots /dérice 
mundi, dans le célébre Répons LDescéndit de celts en usage 
au temps de Noél; phrase et modulation qui se retrouvent 
dans le Rj. Jz médio, composé pour la féte de S. Jean 
l'Evangéliste. Et encore dans ces circonstances ou, pour 
des raisons spéciales qu’explique Amalaire (De ordine antt- 
phonarit, c. 18.), on avait cru devoir donner plus d’étendue 
a la mélodie, voyons-nous les copistes, comme par exemple 
le moine Hartker 4 S. Gall, dans un manuscrit encore 
existant, mettre A cété des neumes plus récents du Ry. De- 
scéndit la mélodie ordinaire et grégorienne. Plus tard, on a 
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composé quelques nouveaux Répons ornés de traits mélodi- 
ques assez longs sur le dernier ou l’'avant-dernier mot de la 
réclame. Les célébres Répons Stirps Fesse, Ad nutum Domti- 
ni et Solem justitie, dont on doit le texte a Fulbert de Char- 
tres et la mélodie au roi Robert, offrent de trés-beaux spéci- 
mens de ce genre de composition. Ce devint bient6ét comme 
une régle d’agrémenter de la sorte, aux fétes solennelles, le 
dernier des Répons de Matines; ce méme Répons, surtout 
dans les Eglises monastiques, se chantait aussi aux Vépres 
entre Hymne et le Capitule. On avait dans les différents 
tons des modulations préparées pour cela d’avance, qu'il 
suffisait d’adapter au dernier ou a l’avant-dernier mot du 
Répons que l’on voulait rendre plus solennel. Outre cela, 
c’était la coutume dans plusieurs Eglises, également pour 
plus de solennité, d’ajouter 4 la derni¢re Antienne des 
Vépres ou des Laudes, avant le Capitule, une vocalise de 
convention, variant selon les tons, mais toujours la méme 
pour chaque ton. Cette vocalise avait d’abord été inventée 
pour les écoles. Les maitres de chant avaient en effet ima- 
giné huit phrases mélodiques que nous aurons plus loin 
occasion de faire connaitre. I] y en avait une pour chaque 
mode; quand on voulait savoir dans quel mode était 
composé un morceau, il suffisait de voir laquelle de ces 
huit phrases mélodiques pouvait lui étre adaptée. Celle 
du second mode, plus ou moins modifiée, est demeurée 
en usage a la fin des Versets qui suivent les Hymnes, soit 
des Vépres, soit des Laudes. II est facile du reste de dis- 
tinguer en tout cela ce qui est grégorien de ce quinel’est 
pas. 

Toujours est-il qu’au temps de S. Grégoire la liturgie 
admettait de ces traits mélodiques plus ou moins prolon- 
ges sur une méme syllabe. Et comme il est constant que 
ce grand Pontife a plutét régularisé qu’inventé les mélo- 
dies qui portent son nom, nous devons en conclure qu elles 
existaient avant lui, avec les tirades de notes quil y a 
laissées. S. Augustin, du reste, nous parle a plusieurs re- 
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prises de ces vocalises, quil nomme 7wéz/a, et il nous en 
donne les raisons intimes, prises dans les besoins mémes 
du sentiment religieux. Le chant n’a pas pour but unique 
d’exprimer la pensee, i] doit plus encore servir a I’expres- 
sion du sentiment. Or, si la pensée, pour pouvoir se tra- 
duire au dehors et se communiquer, exige la parole arti- 
culée, il n’en est pas de méme du sentiment. Lorsque le 
sentiment est vif, les paroles par lesquelles il a commencé 
de s’exprimer deviennent bientdt une géne plutét qu'un 
secours; le cceur ne trouve plus de mots pour répondre a 
ce qu'il éprouve et la voix module, sans plus articuler de 
paroles. La joie surtout aime ainsi a s’épancher en modu- 
lations musicales dégagées de toute entrave. C’est ainsi, 
nous dit S. Augustin, que ceux qui travaillent aux champs 
ou a la.vigne, ou s'occupent avec ardeur de quelque tra- 
vail, entonnent des airs joyeux; mais bientot l’allégresse qui 
les anime leur fait oublier le texte de leur chanson, et ils 
continuent, sans articuler de syllabes, de purs refrains de 
jubilation. ///z gui cantant sive im messe stve tn vinea, sive 
7m aliguo opere fervent, cum caperint in verbis canticorum 
exsultare letitia, veluti inepleti tanta letitia, ut cam verbrs 
explicare non possint, avertunt se a syllabts verborum et 
eunt in sonum jubtiationts. (Enarr. in Psalmum X X XII. 8.) 
A plus forte raison, ajoute le saint Docteur, doit-il en étre 
ainsi dans l’expansion de la joie religieuse; car, en présence 
d'un Dieu dont la majesté est ineffable, qu’y a-t-il de 
mieux que de se livrer a la jubilation : Quem decet asta 
jubilatio nisi tneffabilem Deum? Dieu est ineffable; mais 
si aucune parole n’est digne de Lui, d’un autre cété il n’est 
pas permis de garder le silence sur ses grandeurs et sur 
ses mystéres. Ne pouvant pas parler, ne devant pas nous 
taire, l'unique ressource qui nous reste, c'est de 7udzler; 
c'est de nous réjouir sans paroles, c’est quand la joie n’a 
pas de limites, de franchir celles des syllabes. /neffaézlis 
enim est Deus quem fart non potes et tacere non debes, quid 
restat nisi ut jubiles; ut gaudeat cor sine verbrs, et tmmensa 


174 Chapttre rt. 


latitudo gaudiorum metas non habeat syllabarum. (Ibid. 
Cf, Enarr. in psalm. XCLX. 3. — XCIX. 4. — CH: 8.) 
La raison pour laquelle nous prolongeons les neumes sur 
une méme syllabe, c’est, nous dit le pieux Rupert, afin que 
lame remplie des charmes de la mélodie, soit transportée 
au-dela de ce monde vers les régions de la gloire ot les 
Saints triomphent dans l’allégresse. 7 wbzlamus magis quam 
canimus unamgue syllabam tn plures neumas vel neumarum 
distinétiones protrahimus, ut ucundo auditu mens attonita 
vepleatur, et tlluc rapiatur ubt Sanéti exsultant in gloria. 
(De Officiis, lib. 1.) Dans ces chants, nous dit un autre 
auteur, il y a beaucoup de notes et peu de paroles; et ce 
n’est pas merveille que la voix humaine ne suffise plus a 
exprimer ce que la pensée est impuissante a concevoir. 
Verbumest breve, sed longo protrahitur pneumate. Nec mt- 
vum, st vox humana deficit ad loguendum, ubt mens non 
sufficit ad cogitandum. (Etienne d’'Autun, De Sacramento 
altaris, C. 12.) 

Quanp la mélodie se développe ainsi en dehors des 
paroles, l'accent et les divisions nécessaires au rhythme 
sont déterminés par la maniére dont les notes se trouvent 
groupées en formules. On observe alors ce qui suit : 

1° Chaque formule, selon la regle donnée plus haut, doit 
s'émettre d’une seule impulsion de voix, de maniére a 
lier aussi étroitement que possible les sons qui la com- 
posent. 

2° Les formules qui se trouvent jointes dans la notation 
doivent aussi se joindre dans |’exécution, c’est-a-dire que 
la transition de l'une a l'autre se fera sans aucune espéce 


diarrét. 
Exemples: i QD - Rata his. a 


7 ye . . ‘3 i SN . . . 
Bren quiily ait ici une légére impulsion de voix au com- 
mencement de chaque petit groupe, cest-d-dire sur /a et 
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sur wf dans le premier exemple, sur Za et sur sol de la 
clivis dans le second; cependant, dans l'un comme dans 
l'autre, les deux formules ne donnent ensemble qu'une syl- 
labe musicale, et s'exécutent par conséquent d’un mouve- 
ment de voix continue, sans arrét ni division. 

3° Lorsque les formules, au lieu d’étre ainsi juxtaposées 
lune a l'autre dans la notation, se trouvent au contraire 
séparées par un espace vide, on les distingue dans I’exé- 
cution par un retard de la voix a la fin de chaque groupe, 
et au besoin par une pause de respiration. Le retard ou le 
silence sont plus ou moins prolongés suivant que la dis- 
tance laissée entre les formules, dans les livres bien notés, 
est plus ou moins grande. C'est ici surtout le cas d’appli- 
quer la recommandation de Gui d’Arezzo, qui veut 
que dans Il’expression, comme dans la notation, on serre 
plus ou moins les notes : Pars (cantilene) compresse 
NOTANDA é¢¢ EXPRIMENDA, Syllaba vero compressius. (Microl. 
XV.) Ce qui s’accorde avec la régle des INSTITUTA PATRUM : 
Caveamus ne neumas conjunctas nimia morositate disjun- 
gamus vel disgunctas incepta velocitate conjungamus. $ ubilus 
vero dulct modulamine BENE DISCRETIS NEUMIS deponatur. 


(Gerbert. Scrzptores. t. 1. p. 7.) 


Les trois premiéres formules de cet exemple sont assez 
rapprochées quoique cependant distin¢tes; chacune cons- 
titue une syllabe musicale; le son final se trouve naturelle- 
ment long en vertu de la pause légere qui doit toujours 
marquer la fin des syllabes musicales : ¢enor in syllaba 
guantuluscumgue. Nous devons dire la méme chose des 
trois derniéres formules qui, elles aussi, donnent chacune 
une syllabe musicale, distinguée par la pause légere dont 
il vient d’étre question. Un espace plus grand sépare la 
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troisieme formule de la quatriéme et la cinquiéme de la 
sixiéme; il faut donc, pour marquer davantage la division, 
une suspension de voix plus sensible a la fin de la troisieme 
formule et 4 la fin de la cinquiéme; ces formules terminent 
chacune, non plus une simple syllabe musicale, mais un 
membre ou neume musical. S'il est besoin de respirer, cest 
A ces endroits qu'il convient de le faire de préference, et 
dans la notation on peut y placer une petite barre. 


4° Le repos n’est complet et lintervalle de silence n'est 
exigé qu’a la fin de la distin¢tion. Pour amener ce repos, il 
faut ralentir le mouvement sur la formule finale. 


Exemple : 


ee — es 
I 4 4 2s 4 3 
1 ry ware - 
Les formules longues sont respectivement celles-ci : 


ame ee 
oo 2 ate 3 ae 


On ne doit appuyer exclusivement sur aucune note, ni 
sur la note culminante ni sur la pénultiéme : 


Toutes sont ralenties; aucune, sauf la derniére, ne l'est 
plus que les autres. Si cependant les anciens manuscrits 
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autorisent a écrire un fressus, c'est sur lui que la voix doit 
appuyer. 


Nous devons observer que, méme dans ce cas, la note 
finale n’est point bréve; on ne doit donc pas imiter les 
chantres qui s'appliquent a couper cette note finale au lieu 
de la soutenir un instant. I] ne faudrait cependant pas la 
prolonger outre mesure, ni surtout la renforcer; ce qu'il 
faut, c'est laisser doucement mourir le son. 

C’EsT ici surtout gu’apparait clairement l’utilité des for- 
mules; car sans elles il serait impossible de discerner les 
éléments qui doivent composer soit la syllabe musicale, soit 
le neume. Quand la mélodie marche parallélement avec le 
texte, celui-ci, par la distinction des mots et des membres 
de phrase, indique les divisions du chant : les formules 
alors sont moins nécessaires; mais lorsque la mélodie se 
développe en dehors du texte, les formules sont indispen- 
sables, puisqu’elles remplacent les mots, et que la maniere 
dont ces formules sont groupées sert a partager le chant 
en différents membres, comme lest un discours par le sens 
des paroles. 

De la résulte dans le chant l’unité ou, pour mieux dire, 
Vhomogénéité du rhythme. I] y a certainement une diffé- 
rence de caractére entre une Antienne qui proceéde sylla- 
biquement et un Graduel qui offre des traits mélodiques 
quelquefois assez longs sur une méme syllabe; toutefois, 
dans ces deux espéces de chant, le rhythme est le méme: 
c'est toujours celui d’une récitation accentuée et divisée a 
la maniére du discours. I] n’est pas rare que dans un méme 
morceau une phrase purement syllabique succéde a une 
- phrase purement mélodique, et réciproquement; l'ensem- 
ble ne serait pas composé de parties homogénes, si le 
rhythme n’était pas toujours identique a lui-méme, toujours 


I2 
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libre 2 la maniére de la prose; toujours produit par la suc- 
cession des syllabes musicales, des neumes et des distinc- 
tions, comme celui du discours par la suite des mots, des 
membres de phrase et des phrases. Le rhythme est libre, 
disons-nous, mais il n’est pas pour cela indéterminé; il n’a 
rien d’arbitraire. Les divisions, syllabes musicales, neumes 
et distinctions, qui sont les éléments sur lesquels il repose, 
sont toujours en effet déterminées pour le chantre, qui ne 
peut partager la mélodie suivant son caprice, mais doit 
suivre pour cela soit le sens du texte soit les formules tra- 
ditionnelles. Szc punétum et pausa fiant ut tntellecius dis- 
cernatur.... Fubtlus vero dulct modulamine bene discretiz 
neumus deponatur. 

Aprks ce que nous venons de dire, nous ne devons pas 
nous étonner dés instantes recommandations de S. Ber 
nard, au sujet des livres de chant. Dans la Préface du 
Graduel cistercien, et dans celle de | Antiphonaire, le saint: 
Docteur avertit et conjure ceux qui ont a transcrire du 
chant, de vouloir bien se préoccuper surtout de la maniere 
dont sont liées les notes, pour s’en tenir fidélement, sur ce 
point surtout, a la tradition. Premunztos autem esse volu- 
mus, eos maxime gui libros notaturt sunt, ne notulas vel! 
congunctas disgungant, vel conjungant disjunctas; guia per’ 
hujusmodt variationem gravis cantuum potest orirt adisst- 
mulitudo. (De ratione cantandi Anthiphonarium.) Szcué’ 
notatores Antiphonariorum premunivimus, ita et eos gui 
Gradalia notaturt sunt preemunimus, et hos et tllos obse- 
cramus et obtestamur, ne notulas conjuntias disjungant, vel| 
conjungant disjunctas; ut sicut tn cantu ita in modo profe- 
rend, quantum ad pausationes pertinet et distinétiones, S€Y- 
vetur rdentitas. (Id. De ratione cantandi Gradale.) 

St toujours les copistes avaient eu soin d’observer ces 
sages préceptés; si les chantres, de leur cété, s’étaient tou- 
Jours appliqués a bien phraser les mélodies en suivant les 
groupes, on n’aurait pas songé a retrancher la moindre 
note de ces traits neumatiques, si délicats et si gracieux 
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lorsqu’on sait les exprimer : mais la confusion dans la 
notation et la lourdeur dans l’exécution devaient en ame- 
ner la suppression, au grand détriment de l'art et de la 
piété. Cest en effet surtout 4 la bonne distribution des 
groupes de notes, comme nous l’avons dit ailleurs, quest 
attaché l'avenir du chant grégorien. Quelque parfaite que. 
puisse étre, sous les autres rapports, une édition de chant, 
si l'on n’a pas tenu compte de la maniére dont les notes 
ont été groupées dans les manuscrits, nous pourrons avoir 
la note de S. Grégoire, mais nous n’aurons pas son rhyth- 
me, nous n’aurons pas son chant. 


NG 


Cbapttre rtt. — opservaTions PRATIQUES 
SUR LA VALEUR DIVERSE DES NOTES OU DES 
KFORMULES. xx~, Be BOSSI OE is : 


wpa L est facile de voir que dans la notation du chant 
YS erégorien, telle que la tradition nous I’a trans- 
mise, les signes sont loin d’avoir toujours une 
Mime valeur fixe et absolue. Cette valeur, au contraire, 
varie suivant les circonstances; et pour la déterminer il 
est nécessaire d’avoir égard a la position diverse que les 
notes peuvent occuper par rapport a la phrase grammati- 
cale ou a la phrase musicale. | 

ON ne peut nier qu'il n’en soit d’abord ainsi de la note 
simple. Bien qu'elle soit toujours identique dans sa forme, 
il serait contraire aux lois les plus essentielles du chant de 
lexprimer toujours de la méme maniecre; elle a une valeur 
variable, une valeur déterminée, comme nous l’avons dit, 
par la nature de la syllabe a laquelle elle se rapporte. 

La formule, de son cété, s’exprime par des sons multi- 
ples, mais si intimement liés que les auteurs en parlent 
comme d'une note unique : plures chorde sonant dum una 
nota profertur. Pour eux, le podatus est une note, la clzves 
une note, le ¢ovculus, le porretus, etc. chacun une note. 
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La formule tient la place tantét d'une note d’accent, tantot 
d’une note de pause, tantét d’une note ordinaire. L’expres- 
sion que la note simple recevrait de la syllabe du texte 
passe et se fond dans la formule. 


£ ya — a — 
a ee oe a ee ¢—_——_—____— 
jee idole Cael WGEIT Ue se chantecomme —*—g—*q_ 
INS) TT ee eS Sy asi 
Iste sanctus Iste sanctus, 


cest-a-dire avec deux accents et deux pauses. Ici la pre- 
miére syllabe de chaque mot est, dans le chant syllabique, 
forte sans allongement; la seconde longue, mais faible. 
Que la voix en se reposant sur Ze s'incline jusqu’au /@, le 
caractére du mouvement restera le méme; quensuite la 
voix au lieu d’attaquer directement le Za donne, pour 
commencer sazé?us, un sod de préparation, ce so/ recevra 
le coup de l’articulation aux dépens du Za, qui sera moins 
fort et devra se lier au so/ : l’accent se. trouvera fondu 
dans le fodatus, et la syllabe restera aussi bien accentuée 
dans un cas que dans l'autre, sans qu'il soit besoin d’arré- 
ter le mouvement sur la note culminante du Jodatus. Les 
syllabes /s et ¢ws conserveront la valeur qu’elles avaient 


auparavant. Nous trouvons les mémes notes dans l’exem- 
ple suivant : 


Lux ee-térna. 


Ici Zw possede a la fois l'accent et la petite pause de sus- 
pension; la c/zvzs suivante se compose de deux sons sim- 
plement liés, et coulés doucement sans nuance particuliére. 
Le reste se chante comme san¢7us dans l'exem 
étudiions d’abord. 

CETTE liaison des sons de la formule, qui tend a l’iden- 
tifier autant que possible a la note simple, est ce qui en 


ple que nous 
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fait le caractére essentiel. Pour le reste, la formule comme 
la note simple est SoummIse aux regles de position. On l’a 
remarque€ avec raison, “ les réeles _théoriques, modifiant 
la signification apparente des signes, entraient si bien dans 
les procédés musicaux du moyen-Aage, que la notation pro- 
portionnelle, a son début, ayant 4 expliquer des. combinai- 
sons souvent compliquées, ne se mit pas en peine de 
chercher des signes nouveaux, et laissa a la théorie, aux 
regles de position, le soin de suggérer au chanteur souvent 
toute autre chose que le sens apparent des notes.” 

Ans, dans une formule, quelle qu’en soit la figure, le 
dernier son est tantét long, tantdt bref : il est long a la 
fin d’une syllabe musicale, plus long aprés un neume, trés- 
long lorsqu’il termine la distinétion; il est bref, au con-. 
traire, avant une syllabe dans un mot déja commencé. 
Crest la une premiere différence de valeur due a la diffé- 
rence de position; elle en entraine plusieurs autres : nous 
allons signaler les principales. 


° Si la formule est composée de deux sons (clzv7s ou 
podatus ), elle est toute enticre allongée avant les pauses. 
Si la formule comprend trois sons, elle n’est toute 
entiere ralentie qu’avant un repos final. Mais quand elle 
termine seulement une phrase ou un membre de phrase, 
le dernier son seul est long, les autres brefs. Ailleurs le 
dernier son étant bref, le premier peut étre long, surtout 
s'il est culminant. Nous ne voulons pas dire qu'il faille 
mesurer le chant: les longues sont surtout les notes de 
pause; les bréves sont celles qui suivent le simple mouve- 
ment de 'récitation. Voyons les exemples : 
Torculus composé de trois notes breves, 1; ou de deux 
breves et d'une longue, 2 : 


munda- bor. Conforta- tus est. 
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 Climacus commengcant par deux bréves et finissant par 
une longue, 3; ou commengant au contraire par une note 
longue et finissant par deux bréves, 4 : 


| a 
—_a—__a-___-2-_____- =A ee ee Se 
| g@ ' 
ae re a oe = a 
Et rege e- OS. usque in eter-num. 
Porreétus composé de deux notes bréves suivies d'une 
longue, 5; ou d'une longue suivie de deux bréves, 6: 


? pi Ss 
i. : 
Pee ee 
Omnes gen-tes. Vi- ta. 


Dans la formule de trois sons, le premier et le dernier 
ne doivent jamais étre 2 /a fozs plus prolongés que le 
second. 

On doit surtout éviter de donner un mouvement saccadé 
a la note médiaire des formules dont il vient d’étre ques- 
tion, surtout du clzmacus ou du scandicus. 

Cerre derniére formule suit la regle que nous avons don- 
née, c’est-a-dire que sa note finale est longue si elle coincide 
avec une pause, bréve si elle précéde une syllabe dans le 
corps d’un mot. Dans ce dernier cas, on doit donner un léger 


mouvement d’impulsion a la voix sur la seconde note, sans 
toutefois la prolonger. 


Eexenup ions ee 
any Ber 


Euge serve bo-ne. 


ON en agit ainsi pour éviter d’amener I’effort de la voix 
sur la note qui précéde immédiatement une syllabe dans un 
mot déja commence. Les exemples qui vont suivre montre- 
ront comment I’application du méme principe peut introdui- 
re plusieurs nuances dans l’exécution d’une méme formule. 
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Exemples de séries descen- ls aae e 
dantes de quatre notes > ==> 


seeculorum amen. 


La formule finale de cet exemple se chantera en donnant 
une légére impulsion de voix a ia note fa sans la prolonger; 
dans cette formule, au reste, il y a deux notes longues, sol 
et vé; les deux autres fa et mz sont bréves; et si on voulait 
Pécrire en notes carrées et losanges ayant le sens que 
leur donnent les modernes, c’est ainsi qu’on devrait la tra- 
duire : 

a 
¢ 
%a 
La méme formule s'interprétera autrement dans cet 


exemple : 


“~~ See emg Gly { SSR a 

ee On Ferns 

pee sasy He OC 
coeli enar - rant. 


Dans la formule mz, ré, uz, sz, le premier son est fort, les 
autres faibles; le dernier est long. I] n’y a pas, comme dans 
l’exemple précédent, reprise du mouvement d’impulsion a la 
seconde note, mais plutét a la troisi¢me; et encore faut-il 
que cette reprise, pour étreacceptabie, soit peu sensible. Elle 
pourrait étre plus marquée, si la formule conduisait a une 
syllabe dans le méme mot. 


Exemple : oe oa ee 8s 


Rex ce- léstis. 


La formule qui se rapporte a la premicére syllabe du mot 
celéstis se chantera comme si elle était écrite ainsi : 


aie 
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Dans l’exemple suivant la formule sesubdivise aussi, dans, 
l'exécution, aprés la deuxiéme note; elle pourrait, dans la. 
notation, se partager en deux, comme nous l'indiquons en 
regard méme de I’exemple : 


PCE 3 Yo ae aed - 
Agnus De - i Agnus De- ae 


G&NERALEMENT pour les séries comprenant cinq notes, la 
reprise du mouvement d’impulsion se fait sur la troisieme 
note; surtout si cette note est fa ou z/, parce que ces notes 
sont presque toujours modales. 


Nous avons déja donné la maniére d’exprimer les Joda- 
tus avec ou sans puncéfum qui se suivent en montant, ainsi 


que le mouvement inverse indiqué par une suite de 
rhombes. 


Novus voyons ici une fois de plus combien est malheu- 
reuse, fausse et nuisible 4 la bonne exécution du chant 
grégorien, l’habitude que l’on a trop généralement de 
chercher dans la forme diverse des notes une valeur que 
cette différence de forme n’est nullement destinée 4 repré- 
senter. Sans doute il y a dans le plain-chant, tel quil doit 
étre exécuté, des notes plus longues et d’autres plus bréves, 
des notes plus fortes et d’autres plus faibles; mais ce qu'il 
y a surtout, ce sont des notes liées et d’autres détachées. 
Les valeurs différentes, en ce qui concerne la durée ou 
lintensité du son, dépendent entiérement de la position 
quioccupe chaque note soit dans la formule du chant 
soit dans le mot du texte, comme nous l’avons expliqué. 
C'est pourquoi il arrive trés-souvent, par exemple, qu'une 
note losange, mal a propos réputée bréve par les moder- 
nes, est de fait, en suivant le mode de chanter des anciens, 


) , nN 
plus longue quune note carrée, ou méme qu'une note 
caudeée. 


a 
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Nous voyons encore qu'il y a plusieurs sortes de lon- 
gues, comme aussi plusieurs sortes de bréves; non-seule- 
ment en ce sens qu'une longue peut étre plus ou moins 
longue, comme une bréve étre plus ou moins bréve; mais 
en ce sens surtout que je caractere de la prolongation n'est 
pas le méme pour toutes les longues, comme toutes les 
bréves non plus ne sont pas bréves de la méme maniére; 
et cela parce que la cause soit de la prolongation soit de 
Pabrégement n’est pas la méme pour telle longue que pour 
telle autre longue, pour telle bréve que pour telle autre 
breve. I] y a en effet, pour ce qui est des longues, la longue 
daccent, qui est plutdt forte que longue; il y a la longue de 
pressus, celle-la a un caractere également spécial; il y a prin- 
cipalement la longuede pause, qui évidemment ne ressemble 
pas aux deux autres. 

Novus allons, dans un exemple, résumer tout ce que nous 
avons dit de la valeur des notes dans le chant grégorien. 
Pour plus de clarté, lorsqu’il y a reprise du mouvement 
dimpulsion sur la méme voyelle, nous la répétons; en cela 
nous imitons ce que font les Grecs dans leurs livres de 
chant, ot allant plus loin encore ils écrivent la voyelle, 
non-seulement autant de fois quil y a d’impulsions, mais 
autant de fois qu'il y a de notes : 


rt 2 ae Pee agrees, 3° 5 


eee ee 


Justus Dominus et justi- ti- amdi-léxi- i- 
62.8 Gm aie nk dO Os TOR (6 i 9 Bae ey 
_— a L 
a a + SLA 
—_a—__—_———_ — 
ae al Pa Fe isa 


i-li- it; cequita-te-em-yi- dit vu- u- ltu- us 
II Io KEK 


—— 


ee JUS: 
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MM. 


IO. 
it dbe 


14. 


Crs maniéres différentes d’exécuter soit la note simpl-- 


Demi-pause avec ou sans respiration. 
Pause complete avec respiration. 
Repos final. 

Syllabe accentucée. 


. Syllabe faible avec temps vide ou retard : mora ulte- 


me VoCtS. 

Syllabe commune, n’ayant de valeur que ce qu'il lui en 
faut pour étre nettement articulée. 

Groupe proféré d’une seule impulsion de voix avec 
pause finale en maniére de point d’orgue: 

Groupe de sons liés, sans arrét ni au milieu ni a la fin 
du groupe. 

Groupe de sons liés avec temps vide ou retard de la 
voix sans silence. 

Deux groupes de sons liés avec pressus a la jonction 
des groupes. 

Groupe commengant par deux sons unis a la maniere 
des syncopes et finissant par un retard de la voix 
trés-peu sensible. 

Groupe s’unissant au précédent et se proférant pour 
cela en manic¢re de ¢orculus, cest-a-dire légére- 
ment. 

pss 


Groupe de sons liés et prolongés 4 cause du repos. 


, 


Groupe de sons li¢s avec un léger accent sur la note 
culminante. 

Son appuyé pour préparer le guzlzsma. 

Groupe de trois sons dont le premier est un trille, et 
si on le simplifie, il faut qu'il soit coulé trés-légé- 
rement sans secousse; le dernier recoit du mordant 
pour préparer le second guzlsma. 


Groupe commengant par un trille et finissant par un 
léger retard de voix. 


~ 


soit les formules elles-mémes, sont presque toujours, on | 

voit, motivées par le texte. C’ "i 
e : ae p ae est le texte, en effet, qu’t. 
sagit G exprimer et de faire valoir. Pour cela, il ést néces. 
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Saire avant tout de sauvegarder d'une part T’unité du mot 
ainsi que le rapport mutuel que doivent avoir entre elles 
les diverses parties de la phrase, et d’éviter d’autre part 
la confusion des éléments qui composent soit les mots, soit 
les membres de phrase, soit les phrases. Relativement 2 
lunité du mot, nous avons vu que l’accent est |’élément 
condensateur appelé a le produire. Toutefois l'accent ici 
nest quun moyen, moyen qui, a la vérité, est nécessaire 
dans le discours et dans le chant syllabique, mais qui, méme 
la, n’existe pas pour lui-méme : aussi dans le chant com- 
posé de formules, doit-il souvent dissimuler son a¢tion ou 
méme disparaitre completement, lorsque le résultat qu’il 
produirait est obtenu par d’autres moyens. 

ComME nous le disions plus haut, souvent au lieu d’af- 
fecter une note spéciale de la formule dans le chant, comme 
il affecte une syllabe particuli¢re dans le mot, l’accent se 
trouve comme renfermé et caché dans le groupe. Cette 
différence entre le mot et la formule, pour ce qui concerne 
Yaccent, tient a ce que dans ce mot les syllabes étant dis- 
tinguées par l’articulation, sont unies moins intimement 
que ne le sont les éléments de la formule. Dans le mot, en 
effet, l’oreille distingue toujours la syllabe sur laquelle 
porte surtout l’effort de l’accent; dans la formule, la liaison 
des sons rendant moins sensible la transition de l’un a 
l'autre, empéche de faire la méme distinction. C'est pour- 
quoi l'accent, au lieu d’appartenir a telle ou telle note de 
la formule, se trouve comme fondu dans la formule. 


Pxemor = a Pa ies 


Vos 
Te De- um lauda-mus. 


L’accent de Déum, n'a besoin ici d’étre marqué ni sur la 

. s . *N . 
premiere note du fodazus, ni sur la deuxiéme; il est suffi- 
samment exprimé par les deux sons li¢s de la formule; 
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l'effort de la voix qui mettrait en relief la syllabe accentuée, 
si l'on chantait syllabiquement, 


a 
Te Dé- um 


a 


se trouve reparti sur les deux sons du podatus remplacant 
le sod, et contenu virtuellement dans la formule. Celle-ci 
simplement coulée et portant la voix de la premiére syllabe 
du mot a la derniére, sans arrét ni renforcement, équivaut 
a la note simple so/ de la modulation syllabique. Ce so/, du 
reste, renferme implicitement le Za de transition, et pour 
peu que l’on sache donner de l’aisance et du li¢ au chant, 
ce Za, lors méme quiil ne serait pas écrit, se trouverait a 
moitié entendu; qu'on le laisse sortir, voila le podatus, tel 
quion le doit exécuter dans l’exemple donné et dans les 
passages analogues. 

It y a des circonstances ot le son qui termine soit le 
podatus, soit le scandicus, a plus d’éclat que dans le cas 
précédent; c'est lorsque ce son final est culminant, comme 
au mot /audémus du Te Deum: on pourrait dire alors 
qu'il est accentué; il est inutile toutefois de marquer cet 
accent dans la notation; la note culminante, dans le cas 
dont nous parlons, recoit sa force du mouvement méme de 
la modulation, sans quil soit besoin dinviter le chantre a 
appuyer davantage sur elle : l’accent, par cela méme qu'il 
ne peut se supprimer dans la pratique, n’a pas besoin d’étre 
-exprimé dans la notation; il se fera mieux sil n’est pas 
marque. 

LorsQue la note culminante d'un groupe n'est pas lige a 
la précédente en manicre de podatus, il y a une légére re- 
prise du mouvement d'impulsion, et par 1A méme cette 
note est accentuée comme si elle était la premiere du 
groupe : ainsi dans les deux exemples suivants la note cul- 
minante, qui est caudée, sera forte; non toutefois parce 
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quelle est caudée, mais parce que n’étant pas liée & une 
note précédente, elle recoit l’attaque de la voix. 


—— — 


a 6,8 


Sous prétexte de mieux accentuer les mots, on a quel- 
quefois essayé, au mépris de la tradition, de décharger les 
syllabes non accentuées des notes qui leur appartenaient, 
pour les amasser sur la syllabe marquée de I’accent toni- 
que et tres-improprement dite syllabe longue. De ce que 
la voix se tient plus longtemps sur une syllabe ou lui 
donne plus de notes, il ne s’ensuit pas que cette syllabe 
soit mieux accentué¢e. C'est méme assez souvent le con- 
traire. Prenons par exemple ce commencement d’An- 
tienne : 


a a 2) WE [4 ee pete Er Sete ros eres 

{Ev iigtkies 5 Le er a ans 

chet eS _s a a pee. pete Sh Fe 
Veni sponsa Christi accipe co- rdnam. 


Tous les mots sont ici parfaitement accentués; mais le 
mot corénam ne lest pas moins bien que les autres; et les 
deux notes de la premiere syllabe, loin d’empicter sur les 
droits de la syllabe suivante, imprime au contraire a la 
voix un élan dont l’accent bénéficiera. Le mouvement per- 
drait de sa force en méme temps de sa grace, et le mot 
serait beaucoup moins bien accentué, si la seconde note 
de la clivzs était reportée sur la syllabe suivante : 


accipe coronam. 


Merrons maintenant en regard ces deux exemples : 


A 
es —E 
= a a 
= ——_—-——_—_—_a—-— pee = 
5 ee 


in eetérnum in cetérnum 
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Lx mot n’est-il pas aussi facile a accentuer dans le se- 
cond que dans le premier? La voix qui dans un cas se re- 
pose sur la derniére note en la prolongeant quelque peu, 
comme le recommande Gui d’Arezzo, ondule légerement 
dans l’autre sur cette méme note; mais les autres syllabes 
s’exécutent dans les deux cas absolument de la méme ma- 
niére. Quoi de plus gracieux que le ¢orculus final? quoi de 
plus lourd et de plus embarrassé que ce qui suit? 


rs 


in cetér- num 


La syllabe accentuée -est, il est vrai, la syllabe princi- 
pale du mot : elle est au mot ce que la téte est au corps, 
cest-a-dire le centre du mouvement; mais, sauf dans les 
hydrocéphales, la téte n’est pas tout le corps. Laissons donc 
a laccent sa force et sa prépondérance, mais n’amaigris- 
sons pas les mots jusqu’a leur enlever tout corps et toute 
consistance. 3 

Au sujet de la répartition des notes du chant sur les syl- 
labes, il se présente une difficulté spéciale, facile 4 résoudre 
quand on tient a respecter les droits de la tradition, et di- 
sons-le aussi, ceux de la mélodie et du rhythme, mais dif- 
ficile en face des préjugés aétuels et des habitudes 
prises. 

Les anciens ne se sont pas fait scrupule de placer sou- 
vent plusieurs notes, non-seulement sur une syllabe non 
accentuée, mais sur la pénultisme des mots qui ont l’ac- 
cent a l'antépénultieme, comme Déminus. Cette pratique 
est contraire aux idées modernes sur l’accent et la quan- 
Lite; con l'expliquer chez les anciens? Etait-ce igno- 
rance? é€tait-ce mauvais gott? était- Soi ? 
dit ou supposé tout cela. Examine a ane 

A . . bv bf 
peut €tre nié. Bien que lon ait tenté parfois d’en détourner 


1 r a =) . . 
‘e Pévidence, il est bien certain que non-seulement 


f 
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au moyen age, mais méme avant S. Grégoire, les pénul- 
tiemes faibles recevaient, comme toutes les autres syllabes, 
selon les besoins de la mélodie, plusieurs notes, parfois en 
assez grand nombre. Sous ce rapport, nous n’apercevons 
pas la moindre divergence dans les manuscrits. Bien plus, 
cette pratique que l’on a voulu attribuer A des Ages igno- 
rants ou barbares, est suivie par les Grecs aussi bien que 
par les Latins. Qu’on ouvre un livre de chant, soit manus- 
crit soit imprimé, de la liturgie grecque, on trouvera tout 
aussi bien que dans les livres occidentaux Ayrze, par exem- 
ple, avec une série plus ou moins longue de notes sur la 
pénultieme 7z. Faut-il dire que les Grecs ignorent les con- | 
ditions de prononciation de leur langue, lorque méme a une 
époque déja tardive, ils l’écrivent avec une pureté toute 
classique? Pour la langue latine, bien qu'elle ait perdu avec. 
le temps, plus que le grec, quelque chose de sa forme anti- 
que, si l’on veut cependant trouver un beau latin, c’est 
encore dans les préfaces, les oraisons et les autres compo- 
sitions liturgiques des Ambroise, des Léon, des Gelase, 
des Grégoire, qu'il faut aller lechercher; et l’on voudrait que 
la maniere de prononcer et de chanter, adoptée par ces 
maitres de la parole comme de la doétrine, ne soit ni bonne 
ni acceptable! Nous nous offenserions des pénulti¢mes 
bréves chargées de notes, lorsque l’oreille des anciens, as- 
surément plus délicate que la nétre, non-seulement ne s’en 
offensait pas, mais, disons la vérité, s’en délectait! 

On parle d’accent et de quantité. Ecartons d’abord la 
question de quantité; car a ce point de vue Démzne, par 
exemple, est composé de trois bréves, et il ne devrait pas 
plus étre permis de mettre deux notes sur Yo ou sur xe que 
sur mz. Mais l’accent? L’accent, nous le disions plus haut, 
n’est de sa nature ni long ni bref, et al’origine il était plu- 
tot bref que long. Les anciens n’ignoraient pas la valeur 
de l’accent, et quand c’est le cas de l’observer, c’est-a-dire 
dans lasimple récitation ou dans les mélodies syllabiques, 
ils n'y manquent pas. Ainsi, par exemple. dans le chant 
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des Psaumes, des Litanies, des Epitres, des Evangiles, ils 
savent parfaitement privilégier la syllabe accentuce, comme 
le prouvent les exemples suivants pris dans les manuscrits. 
Ils la mettent en relief, non pas en la prolongeant, mais 
en lui donnant I’élévation musicale qui répond a la tendan- 
ce naturelle que nous avons eu, plusieurs fois deja, locca- 
sion de lui reconnaitre. 


faa —ai-2—_2—___& = i : = | 
=. ———_——_——— -& 


aperu-isti peccata e-drum.etplebs tua leetabi-tur in te. 
(Processional de l’'Abbaye de Ste Edith. XIII siecle. } 


is 


Omni- a pec-cata  e- o6rum letabi-tur in te. 


Et pour les Epitres : 


ea a Oe rere SParcess 


eee a 


i-terum dico gaudéte. et intelligénti- as vestras. 
(Missel de S. Denys de Nogent. XIIe siécle.) 


etnony®-*—* a5 2 “‘WMikesas.--> 2. 
‘ ee, ea 
pas: ~ 


i-terum dico gaudéte. et intelligénti- as vestras. 


Ce discernement des syllabes, qui est évident dans tous 
ces passages, et fait recourir, au besoin, 3 des anticipa- 
tions assez longues, 4 des modifications de formule psal- 
modique, montre assez que nos péres, méme aux plus bas 
siecles du moyen age, si l’on veut s'’exprimer ainsi, étaient 


loin d’ignorer quil 7 eut des 5s ‘llab sug ter nae ; 
syllabes faibles. y ylabes privilegices et des 
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Or, dans ces mémes manuscrits ob l’accentuation est si 
scrupuleusement observée pour le chant syllabique, on 
trouve a chaque instant des passages tels que ceux-ci : 


Démine quinque talénta. Kyrie e-1é- ison.Dé6mi- ne. 


Evidemment, il y a une raison 4 cette différence. 

La raison principale, nous l’avons déja insinuée, c'est 
quavant tout les syllabes de chaque mot doivent étre 
unies, et que si dans le chant syllabique I’accent est le. 
moyen neécessaire pour cela, dans le chant que nous appe- 
lons neumatique, il en va tout autrement. L’observation de 
accent, lorsque le chant procéde par neumes ou groupes 
de note, serait intempestive et produirait l’effet contratre a 
celui que !’on doit attendre. Dans le chant syllabique, il 
arrondit le mot et le moule, pour ainsi dire, de fagon a n’en 
faire qu'un seul tout; dans le chant neumatique, c'est la 
formule qui relie les éléments du mot : l'accent les épar- 
pillerait, |’accent briserait la cadence du mot. Dans le der- 
nier exemple que nous donnions plus haut, et qui parait 
le plus choquant, la voix tombe naturellement sur la der- 
ni¢re syllabe; pour en juger sans prévention, que l'on rem- 
place si l'on veut Démne par festina : on verra combien 
cette cadence est douce et naturelle; mais que l'on chante 
comme les modernes : 


cas 


Do - mine. 


I] ya ici, avant darriver a la syllabe, un choc antirhythmi- 
que, le faux pas d'un homme qui trébuche. Pour Treille, 
les derniérés syllabes szzxe et les notes qui leur correspon- 
dent sont isolées de ce qui précéde : le texte et la mélodie 


13 
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en souffrent 4 la fois. En voulant sauvegarder les droits: 
de l’accent, on est arrivé 4 un résultat opposé a celui-la. 
méme pour lequel I’accent existe, c’est-a-dire qu’au lieu de: 
fondre les éléments du mot en un seul tout, on les a dis- 
joints. Cette fusion est parfaite avec la forme mélodique 
ancienne; l’oreille au point de vue rhythmique se trouve; 
avec cette forme seule, pleinement satisfaite. 

Nous verrons bient6t ce que dit Gui d’Arezzo des con- 
ditions du rhythme, et comment ce grand maitre exige que 
les formules dans le chant se répondent I’une a l'autre et se 
fassent équilibre. C’est 14 tout le secret de la marche facile 
des mélodies, parce que dans chaque piece, la voix s'€tant 
pli¢e dés l’abord a certaines coupures rhythmiques, suit 
librement et sGrement cette allure dans toute la suite du 
morceau. Or, tout cela est détruit, si dans le but de dé- 
charger une syllabe, on en surcharge une autre de plu- 
sieurs notes qui ne lui étaient point destinées. L’équi- 
libre se trouve rompu, et au lieu d’un chant doux et facile, 
on a quelque chose d’inégal et de heurté. C’est ainsi qu’on 
tombe dans le genre cahoteux, pour employer ici une ex- 
pression de Lebeuf. 


Crrons pour exemple entre mille la phrase mélodique 
suivante : 


tt fo eee 


Glori- a in excélsis De-o. 


Cr theme aussi simple que naturel se retrouve jusqu’a 
sept fois dans ce Glérza, mais il n’a été conservé avec son 


allure facile et bien rhythmée, qu’A une seule phrase dans 
les livres modernes : 


Qui se-des ad déxteram Patris. 
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Avx autres phrases, il n'y a plus ni rhythme, ni grace; 
mais une succession de notes et de syllabes qui se heur- 
tent les unes contre les autres : 


a... ws &@ En Sheen 
pe ou bien a “Yin 


GAG] Fria Glo= Lt a 


Crs modifications, aussi embarrass¢es l'une que l'autre, 
sont : 

1° contraires a la tradition constatée par l'accord unani- 
mé des manuscrits; 

2° contraires aux lois du langage, car elles défigurent les 
mots; 

3° contraires au godt musical, car elles déforment les 
mélodies, aussi bien que le rhythme. 

Harons-Nous d’ajouter que cette liberté d’allure dans 
le chant, incompatible avec les prétendues nécessités de 
laccent, est tellement nécessaire aux compositeurs, que 
les plus grands musiciens depuis trois siecles, depuis le 
renouvellement plus ou moins judicieux des études classi- 
gues, ont tenuala conserver. Toutes les fois que dans leurs 
ceuvres, ils ont trouvé bon de placer plusieurs notes sur une 
syllabe du texte, ils ont consulté uniquement l’allure de la 
mélodie, les besoins du rhythme, mais non ce que I’on 
appelle si improprement la quantité. 

Disons donc avec S. Augustin : JZusice ratio, ad quam 
dimensto tpsa vocum rationabilis et numerositas pertinet, 
non curut nist ut corripiatur vel producatur syllaba, que 
tllo vel illo loco est secundum rationem mensurarum suarum. 
je musica, Lib, 11: c: f.) 

Bren quil y ait, ainsi qu’on le voit, des notes longues et 
des notes bréves dans le chant grégorien, comme il y ena 
dans toute parole, ce n’est pas sur cet objet que doit se porter 
principalement l'attention. Qui songe en parlant a scander 
ses mots? il suffit que l'on ait soin de les bien prononcer et 
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de bien les distribuer selon les divisions naturelles de la 
phrase. Ainsi en est-il dans l’exécution des mélodies litur- 
giques. Les notes y ont une valeur réelle et nullement ar- 
bitraire, mais naturelle, qui résulte comme spontanément 
dune récitation bien divisée et bien phrasée, sans que 
cette valeur ait besoin d’étre écrite. C'est pourquoi la 
notation traditionnelle de la musique grégorienne noffre 
aucun signe pour exprimer directement la briéveté ou la 
longueur relative des sons. I] sufft que l’on sache bien 
grouper soit les syllabes, soit les notes; et par la méme sans ~ 
que l’on y songe, les longues et les bréves, les fortes et les” 
faibles viendront a leur place et produiront le rhythme 
voulu. . 

PossEDANT ainsi tout ce qui est nécessaire pour donner 
pratiquement au chant grégorien le rhythme qui lui 
convient, nous pourrions nous dispenser d’en donner la 
définition. Si le rhythme est l’4me du chant, c’est la dévo- 
tion qui est !ame du rhythme. Or, il vaut mieux sentir la 
dévotion que de la définir :.ainsi en est-il du rhythme; il 
faut avant tout le sentir et l'exprimer, et pour cela s'inspi- 
rer des divisions du texte et des formules du chant, comme 
nous l’avons enseigné. Toutefois pour aider davantage a la 
Boe du rhythme, nous allons en exposer briévement la 
tneorie. 


Cbapttre Yttt.— Du RHYTHME PROPRE AU 
- CHANT GREGORIEN. <n eee iS 


yaa 


SQ.ANS le chant, comme dans la parole, les sons 
ne peuvent étre, avons-nous dit, ni tous 
continus, ni tous disjoints. Tous continus, ils 
S| n’offriraient a loreille qu'une suite confuse; 
tous disjoints, ils deviendraient absolument inintelligibles. 

Dans le discours, les syllabes se trouvent groupées de 
maniere a former des mots, des membres de phrase et des 
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phrases. Ces divisions amenées par la distin¢tion naturelle 
des idées, exigées par la nécessité de la respiration, sont 
en méme temps un besoin pour loreille; tellement, dit 
Cicéron, que nous ne pourrions souffrir un orateur 4 qui la 
force des poumons permettrait de parler tout d’une haleine 
sans s'arréter; sz cuz stt tnfinitus spiritus datus, tamen eum 
perpetuare verba nolimus. (De oratore.) Le chant est sou- 
mis a la méme loi : il ne peut étre intelligible, facile 4 exé- 
cuter, agréable a l’oreille, qu’a la condition d’offrir comme 
le discours des divisions variées. 

Touterots le charme que ces divisions doivent procurer 
a l’oreille, dépend d’une condition essentielle qui regarde le 
compositeur plutdét que l’exécutant, mais que celui-ci doit 
cependant pouvoir analyser : nous voulons parler de la 
proportion. 

L’oREILLE a recu de la nature le sentiment et le besoin 
de la proportion, et elle ne peut permettre que la suite des 
sons se trouve divisée comme au hasard par des coupures 
arbitraires. Dans le chant, comme dans le discours, il faut 
qu'il existe des divisions; mais il faut en méme temps que 
_ces divisions offrent, soit entre elles, soit avec le tout, un 
rapport symétrique et bien proportionné. 

Dans la poésie et la musique mesurée, les divisions 
sont déterminées par des regles précises et constantes. 
Dans le discours libre et dans le chant naturel, les divi- 
sions sont plus variées; mais pour n’étre pas astreintes a 
remplir un cadre fixe et rigoureusement limité, elles ne 
Jaissent pas de se trouver soumises aux lois d’une certaine 
proportion. 

La proportion dans les divisions constitue le rhythme. 

It y a deux sortes de proportions, par conséquent deux 
sortes de rhythmes. Si la proportion est ¢tablie sur des bases 
rigoureuses et immuables, comme dans les vers, le rhythme 
est mesuré; si la proportion n’est déterminée que par 
Vinstinét naturel de J’oreille, comme dans le discours, le 


rhythme est libre. 
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Le rhythme libre est appelé nombre par les orateurs. 
Ouwiil y ait du nombre dans le discours, cest une chose, dit: 
Cicéron, qui se reconnait facilement; il sufft pour cela. 
d’avoir une oreille humaine. Lsse exgo tm oratione nume- 
rum quemdam non est difficile cognoscere; Judicat enim 
sensus. (Or. LV.) Quod gui non sentiunt, guas aures habeant, 
aut guid in his hominis simile sit, nesczo. (Ibid. L.) 

Cx nombre repose sur une mesure déterminée, non par’ 
des régles fixes, mais par le sentiment intime dont l’oreille 
est lorgane. Celle-ci contient naturellement en elle-méme 
la mesure des sons : elle juge de ce qui est trop long ou 
trop court. Pour ne point tromper son attente, chaque 
division doit étre contenue dans certaines limites. Se tenir 
en deca ou aller au-dela, c’est blesser l’oreille en la frustrant 
du plaisir auquel elle a droit. Aures enim vel animus au- 
rium nuncio naturalem guemdam tn se continent omnium 
menstonem. Itague et longiora et breviora judicat, et perfe- 
éla ac moderata semper exspectat; mutila sentit gquedam et 
guast decurtata : guibus tamquam debito fraudetur, offendt- 
tur :productiora alia et guast tmmoderatius excurrentia que 
magis etiam aspernantur aures. (Or. LIIL.) 

Le plaisir que procure le rhythme oratoire a la méme 
cause que celle qui fait le charme des vers; cause dont I’art 
analyse les effets, mais que l’oreille, sans le secours de l’art, 
semble deviner par un instinét secret. ELadem res in nu- 
mero orationrs efficit voluptatem gue tn verstbus; quorum 
nodum notat ars, sed aures ipse tacito eum sensu sine arte 
defineunt. (Or. LX.) 

Dans le rhythme libre, aussi bien que dans le rhythme 
mesuré, il y a proportion; et cette proportion repose, comme 
nous l'avons dit, sur le rapport que les parties dont se com- 
posent le chant et le discours ont, soit entre elles, soit avec 
le tout. 

Cr rapport peut étre multiple; car nous devons distin- 
guer dans le langage, soit parlé, soit chanté, plusieurs élé- 
nents qui tous peuvent servir de base au rhythme. 
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Lr premier est la pensée elle-méme, ou, si l’on veut, les 
tours et les figures qui sont la forme de la pensée, et sa 
forme la plus intime. Le parallélisme de la phrase, c’est-a- 
dire le rapport d’analogie ou d’opposition entre les pensées 
ou les images qui se répondent lune 4 l'autre avec symétrie, 
comme nous le voyons dans la poésie hébraique, constitue 
déja une sorte de rhythme qui charme I esprit et l’imagina- 
tion; rhythme plus parfait que celui dont l’oreille seule est 
flattée, parce qu'il est d'une nature plus spirituelle. Aussi 
peut-il, sans €tre détruit, passer du texte original dans une 
traduction. Nous en avons un exemple dans ces paroles si 
solennelles et si mystérieuses de Lamech, au chapitre qua- 
tri¢me de la Genése : 

Audite vocem meam, uxores Lamech, 
Auscultate sernionem meune. 

Quontam occidt virum in vulnus meum; 
et adolescentulum in livorem meum. 

Cr sont la les premiers vers connus, et ils sont dans ce 
rhythme puissant qui résulte, non du cliquetis des longues 
et des bréves classiques, non de la résonnance de notre rime 
francaise, mais ce qui est plus naturel et plus intime, du choc 
méme des pensées et de l’écho des sentiments. 

Si nous cherchons les éléments du rhythme dans ce qui 
vient frapper loreille, c’est-a-dire le son lui-méme, nous 
aurons a remarquer /e genre de consonnance gu'il produrt, le 
ton sur leguel ul est proféré, le tenips quwil dure, et la force 
gui luc est communiguée : toutes choses qui, lorsqu’elles 
se produisent avec symétrie et proportion, donnent du 
rhythme. Celui-ci est d’autant plus marqué que la symé- 
trie, soit des consonnances, soit des tons, soit des temps, 
soit des sons forts ou faibles, est plus réguliére, la propor- 
tion d’un ou de plusieurs de ces éléments rhythmiques plus 

_rigoureuse. 

IL n'est pas nécessaire, méme pour le rhythme poétique, 
que ces éléments offrent tous a la fois un rapport symetri- 
que. Ainsi, dans le vers frangais, le rhythme est constitue 
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simplement par la proportion dans la coupe des phrases et: 
par le retour régulier des consonnances finales. Dans les; 
vers latins, il faut également que les divisions de la phrase; 
soient proportionnées etlescadences semblables; seulement: 
la proportion est basée,non sur le nombre des syllabes, mais} 
sur le temps quel’on met 4 les prononcer. Pour la similitude 
des cadences, elle existe, non pas comme danslalangue fran- 

caise, par ce retour des mémes consonnances que nous_ 
appelons la rime, mais par celui des pieds. De plus, dans 

le cours du vers latin, la disposition des temps forts et des 

temps faibles doit étre réguliére, tandis que notre poétique 

ne prescrit rien a ce sujet. 

Dans la musique moderne, les divisions sont caractéri 
sées, moins par la différence dans la durée des notes, qui 
peut étre égale, que par le retour a intervalles fixes et iso- 
chrones du temps fort. 

La musique ancienne, lorsqu’elle était mesurée, parait 
l'avoir été, pour ce qui concerne la durée des sons, selon 
les principes du métre poétique, et d’une facon par conseé- 
quent toute différente de la nétre. 

Lr rhythme existe dans le chant grégorien; et ici encore, 
pour le prouver, nous avons le témoignage des anciens 
auteurs. Gui d’Arezzo est parmi eux celui qui nous fournit 
sur ce point important les explications les plus précises. 
On voit, en les lisant, quelle intelligence ce grand maitre 
avait de l’art de la composition musicale, art dont le secret, 
a entendre certains auteurs, n’aurait été révélé qu’au sei- 
zieme sitcle. Une étude attentive du chant grégorien nous 
montre des mélodies a la composition desquelles a preside 
un godt a la fois simple et fécond, naturel et délicat, un 
gotit vraiment inspire. Ces mélodies sont le fruit d’un art 
qui n'a rien de conventionnel, ni de recherché, mais qui 
cependant est soigneux de donner aux divers mouvements 
de la Voix la juste proportion quexige loreille. 

Gur p’Arezzo nous a déja parlé des divisions du chant: 
syllabes musicales, neumes ou distinGtions. Il fait remar- 
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quer que ces divisions, surtout les distinctions et les neu- 
mes, dont l’heureuse variété n’empéche pas la régularité, 
doivent pour plaire au goifit et a la raison avoir entre elles 
un rapport de similitude. Retronabel?s discretio est st tta fit 
neumarum et distinétionum moderata varietas ut tamen 
neuma neunts et drstinétiones adistinétionibus guadam sent- 
per stmilitudine sibt consonanter respoudeant. 

EN quoi consiste cette similitude? Elle repose, dit-il, sur 
le nombre des sons et sur la proportion des pauses: semz- 
per aut in numero vocum aut tn ratione tenorum' neume 
alterutrune conferantur atque respondeant. (Microl. c. xv.) 
Elle repose ensuite sur ja relation que la diversité des 
intervalles établit, soit entre les syllabes musicales succes- 
sives, soit entre les neumes, soit entre les distin¢tions, 
secundum laxationts et acuminis varias qualitates. Cest ce 
que nous appelions plus haut le dessin mélodique. Mais de 
méme qu’a la proportion basée sur le nombre des sons 
doit se joindre celle qui résulte des pauses, ainsi a la pro- 
portion établie sur la marche du chant par la variété des 
intervalles doit étre ajouté, comme complément nécessaire, 
le caractére qu'impriment a cette marche les diverses caden- 
ces, ut ad finalem vel affinem currant. 

Pour bien comprendre la doctrine de Gui d’Arezzo sur 
ces quatre sortes de relations, a savoir : 1° celle du nombre 
des sons, 2° celle des pauses, 3° celle des intervalles, 4° celle 
des cadences, nous devons distinguer, avec les anciens, 
principalement les proportions suivantes : la proportion 
égale, la double, la triple et celles quils nomment sesguzad- 
tera et sesquitertia. Voici en chiffres le tableau de ces 


diverses proportions : 


ee isis , 3) 5 8 | sesquialtera 
s : ¥ zequa oe é dupla ae tripla 3: 4) 
4 : 4 ; ig 4 PA CuanS ‘ sesquitertia 


1On lit ici dans Gerbert, ratione tonorum mais le contexte prouve qu'il 
faut lire comme dans la plupart des manuscrits : valzone ltenorum. Cette 
lecon est du reste celle de Gerbert lui-cméme dans le commentaire d’Aribon. 
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Voyvons maintenant par un exemple comment ces pro- 
portions existent dans le chant, d’abord sous le rapport du 
nombre des sons et de la longueur des pauses. Etudions; 
pour cela le premiére partie du chant du Pater. 


= a“ #8 © , © . |» —s 2s a—a— 


—— - Rees | 
w ; 
Vis oS . 
PATER noster qui es inccelis, sancti- fi-cé-tur 


ti 


nomen tu-um:advé- ni- at regnum tu-um:fi-at vo-lun- 


ee : : 
=—=-——. = a— . 
at * a ge 

tas tu-a,- sicut. «in coe- lo et? (in terra. 


En marquant par une note double la pause qui distin- 
gue les membres de phrase, partes cantileng@, nous aurons 
ce qui va suivre. Au-dessus des notes, nous indiquons la 
proportion des pauses, qui est comme I est a 2; et au-des- 
sous, les diverses proportions qui résultent de la comparai- 
son, soit des syllabes musicales, soit des neumes ou mem- 
bres de phrase musicaux, eu égard au nombre des notes 
que chaque syllabe ou chaque neume contient. 

PROPORTION ENTRE LES DIVERSES PARTIES DU CHANT 


, : : : 
basée soit sur le nombre des sons, soit sur la iongueur des pauses: 


Paternoster qui es incce-lis, sancti- fi-cé- tur nomentu-ul 
I 2 I 


2 a 2 a B fR a 4 Ra g @ 2a & a a a a a 
2 7. 2 2 2 5 2 : 3 
4 : 6 5 : 5 
adve- ni- at regnumtu-um:  fi- at vo-lintas tu- a 

I 2 I 2 
a a a a a a a 2a Rg Rg a a a a a) 
4 2 : 3 2 3 : 3 
, ai : 5 2 6 
Sicut in coelo et in terra. 
I 2 


m2 a a a Bg 8 A AR 
5 : 5 
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Les pauses ou tenues, ¢exoves, sont ici proportionnées 
entre elles : elles le sont également avec la longueur des 
divisions : car, ainsi que le remarque Gui d’Arezzo, il ne 
serait pas bon, du moins ordinairement, de faire un long 
arrét apres une syllabe musicale trés-courte; comme, par 
exemple, plus haut aprés le mot fa¢, syllabe musicale de 
deux sons seulement: Wee éenor longus in quibusdam bre- 
vibus syllabis aut brevis in longis sit. 

RELATIVEMENT a l’acuité et a la gravité du son, nous 
avons deux choses a considérer : d’abord d’une maniére 
générale, la différence du mouvement, qui est tantdot a 
lunisson, tantét de l’aigu au grave ou du grave a l’aigu; 
ensuite, quand le chant procéde par intervalles, nous avons 
a les comparer les uns aux autres: sous ce dernier rapport 
la musique grégorienne est soumise a des lois précises qui 
exigent dans la succession des sons le respect des inter- 
valles que la nature a fixés elle-méme. Ces intervalles, de 
seconde, de tierce, de quarte, de quinte, n’ont rien d’arbi- 
traire. La maniere de les combiner peut sans doute varier, 
mais en eux-mémes ils doivent rester ce quiils sont. Or, 
ces intervalles ont entre eux une proportion rigoureuse, que 
les mathématiciens ont traduiteenchiffres, mais que l’oreille, 
sans attendre leur agrément, a nettement déterminée. 

Ix est d’abord évident que les notes a l’unisson se trou- 
vent dans la proportion de 1 : 1. La science acoustique 
a en outre constaté que deux notes a l’octave sont comme 
I: 2; a la quinte, comme 2: 3; ala quarte comme 3: 4". 


i Les auteurs se sont encore amusés 4 comparer les intervalles mélodiques 
aux pieds métriques sous d’autres rapports. Prenant les intervalles par degrés 
conjoints, ils ont fait attention a la place des tons et des demi-tons, et com- 
parant le ton au temps, et le demi-ton au demi-temps, ils ont dit, par exem- 
ple, que la quinte descendante a, so/, fa, mi, ré, est composce d’un spondée 
et d’un iambe. En effet, on a d’une part Za, so/, un ton; so/, fa, un ton; /a, m2, 
un demi-ton ; #77, vé, un ton; d’autre part dans le spondée, un temps, puis un 
temps ; dans liambe, un demi-temps, puis un temps : au point de vue mathé- 
matique et quelque peu algébrique, la formule est la meme : I, 1, %, I. On 
comprend que cette maniére d’étudier les proportions ne touche que d’assez 
loin a Part rhythmique. Mais quand on ouvre les théoriciens de cette époque, 
il faut bien s’attendre a des considérations abstraites. 
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Cette proportion, si bien établie qu'elle soit, ne suffi 
pas cependant pour constituer le rhythme; celui-ci doit se: 
montrer dans les formes multiples que dessine pour ainsi 
dire la voix en parcourant successivement les divers inter 
valles de l’échelle. 


PROPORTION DES SONS 
quant ala marche du chant et quant aux intervalles: 


Mouvement a l'unisson. Mouvement par intervalles. 


Voces zequales. Voces inzequales. 


Pa- ter noster Pa- ter noster 


Novus pouvons appliquer a cet exemple une remarque 
importante de Gui d’Arezzo. Grace a l’accent, qui doit 
mettre plus en évidence les premieres syllabes de Pater et 
de zoster, et laisser dans lombre les derniéres, celles-ci 
paraissent étre abaissées, en sorte que Pater noster, quoi- 
que chanté sur la méme note, semble modulé, et qu’ainsi 
les deux formes notées plus haut different moins pour 
Yoreille que pour Teil. Sepe vocrbus gravem et acutum 
accentum superponimus, guia sepe ut mazori impulsu guas- 
dam, ita etiam minort efferimus : adeo ut ejusdem saepe 
vocrs repetitio elevatio vel depositio esse videatur. Ceci 
explique aussi comment certaines notes sont a l’unisson 


dans tel manuscrit et & un intervalle de seconde dans tel 
autre’. 


’ Les notes & lunisson, appelées voces eguales, sont dites aussi repercuss@, 
comme les notes du s¢vophicus, lors méme qu’elles correspondent dans le 
texte a des syllabes différentes : mais il est évident que les note repercusse 
du strophicus et les note repercusse du chant syllabique n’ont de commun 
que la valeur d’intonation : ?émission des unes et celle des autres a un carac- 
tére tout différent : dans le s¢vophicus les notes sont continues et ne se 


distinguent que par une légére vibration de voix; dans le chant syllabique 
chacune d’elles est articulée. ; 


Bu rhpthine propre au chant qréqorien. 205 


Mats continuons,en suivant la doctrine de Gui d’Arezzo, 
l'étude des proportions basées sur la différence du mou- 
vement mélodique, et sur celle des intervalles. 


Intervalles semblables, Intervalles différents, 
Mouvement et intervalles semblables. mouvement opposé. mouvement semblable. 


Se | 


Pater noster. Pater noster. Pater noster. Pater noster. 


Mouvement et intervalles dissemblables. 


as 
= -a = — 
Cink Ss Cae ae ay Soak Os, 5 REET 


Pater noster qui es “in ccelis. 


La position relative des sons et les cadences ou termi- 
naisons peuvent auss} servir de base a la proportion. 


PROPORTION DES SONS 


quant a leur position et quant aux cadences : 


Cadences sur le méme degré (G). Cadences sur des degrés différents(F et A). 
INTERPOSITION SUPPOSITION ET PREPOSITION. 
a l'aigu, au grave. ; 
: G I A 
\w, - 
= -|_—&— — 2 
—: rm) a 
fe —— a Ll a et 
a2) oe 
Pater noster |Pater no-ster||Pa-ter no-ster |Pa-ter noster 
A bgety ede Y ited) re ee 
Ea ees ——_—-}/—-a = — aie 
oe ae) a eT a fn ie ae 
g | Vash = ee. pre: 
Soin coi- lis in ce - lis in ce- lis in ce- lis 
oy =) fs se 
a 
° - a— 
a ae . a = 8 a a 
| ep oe ee 
{ 


So et & 2— afm 
eae a a a @ a ee ola 


in celis sancti- ficé-tur no-men tu-um. 


"ASURIIFY 


Pa-ter noster qui es 


Au lieu de nous servir d’un texte, nous aurions pu ap- 
rand 
porter en exemples des groupes de notes liges ou formu- 


206 Chapitre rut. 


les : les cas seraient absolument les mémes, et les diver- 
ses sortes de proportions établies sur les mémes relations 
de membres, de pauses, de mouvements, d’intervalles , 
de positions et de cadences. 

Quanp les divisions sont semblables sous ces differents 
rapports, mais surtout sous le rapport de la longueur des 
membres et sous celui des pauses qui servent a les distin- 
guer, on obtient des chants qui peuvent étre appelés métri- 
ques par analogie. MWetricos autem cantus dico, quia sepe ita 
canimus ut guast versus pedibus standere videamur. Les 
membres ou les distinétions qui partagent le chant ne sont 
pas des vers, mais imitent les vers : guasz versus; nous ne 
les scandons point, il semble seulement que nous les scan- 
dions, scandere videamur. Nous allons donner des exem- 
ples de ces chants appelés métriques : nous les choisirons 
parmi ceux qui se présentent fréquemment. Telles sont 
les Antiennes suivantes, qui toutes se divisent en quatre 
neumes ou membres d’une longueur proportionnelle, a la 
facon d'une strophe de quatre vers. 


yer ta 
Mode. 


a 


Euge serve bone | inmddico  fidé-lis | intra 


eee a ee 


in gau-di-um | Domini tu- i. 


haere eee 


Ecce innudtbibus ceceli 


\aT 


Do- minus véni- et 


a 


cum pote-state magna, alle- lG-ia. 
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Jo- Annem Ba-ptistam Preecursorem eae 


=a 


Bene-dicta tu in mu-li- éribus, et benedictus 


a | aS = ee ee 2 
a!) ee ve i —_ 
fructus ven-tris tu- i. 
=, hl Sa Le “het Coe eae See 
5° Wisma: ne == ————— 
=— a$$ _.—__—__a—_ a. 
Mode. r a “= 
ee —-. i 


Vox clamantis in desérto: Paradte vi- amDomini; 


ee 


re-ctas fa-cite sémitas De- i no-stri. 


i a Rag a a 2 
Rode. = ae 2-8, 
— + A I 


Notum fecit Déminus, alle-lt- i ia, salutare su-um, 


——S—E——————— 


alle-lu- ia. 


Ecce sacér-dos magnusqui  indi- ébus su- is 


placu- it De-o et invén-tus estjustus. 


208 Chapttre rut. 


eae eae a, 8 sora L ear ——s 


Petrus Aposto-lus et PaulusDoctor génti- um 


ipsi nos docu-é- runt le-gem tu-am Domine. 


I’ est impossible de ne pas remarquer, d’une part la 
division réguliére de ces Antiennes en quatre membres a 
peu prés égaux : ce qui donne a chacune delles, comme 
nous l’avons dit, l’apparence d’une strophe de quatre vers; 
et d’autre part la maniére dont la voix demeure un instant 
en suspens, ou se repose a la fin de chaque division : ce 
sont la, comme nous l’a dit Gui d’Arezzo, les deux traits 
de ressemblance entre les chants et les metres : aut 7m nu- 
mero vocum aut in ratione tenorum neume@e alterutrum 
conferantur. 

Les anciens, dit Aribon, commentateur de Gui d’Arezzo, 
donnaient une grande attention a la maniere de bien 
proportionner les membres et les distinctions; et cela non- 
seulement quand ils avaient & composer des mélodies, mais 
aussi quand ils devaient les exécuter : Aztiguitus furt ma- 
gna circumspectio non solum cantus tnventoribus, sed etiam 
ipsis cantoribus, ut quilibet proportionaliter et tnventrent 
et canerent. (Scriptores. t. II. p. 227.) Cette proportion, 
dit encore Aiibon, est dans le chant ce qu’est dans le dis- 
cours la figure nommeée compar chez les rhéteurs, qui con- 
siste en ce que les membres ont un nombre a peu prés 
égal de syllabes. Tales consideratio similis est rhetorico 
colori gui compar dicztur, gut constat sere ex part numero 
syllabarum. Ce qui ne veut pas dire, ajoute Cicéron, au- 
quel cette définition est empruntée, qu'il faille s’amuser A 
compter les syllabes; car c’est au gotit et a l'usage A en déter- 
miner le nombre. loc non dinumeratione nostra fret, nam id 
puerile est, sed tantum afferct usus et exercitatto facultatis. 
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(Ad Herennium. L. lV. n. 20.) Aribon constate en méme 
temps que c'est une chose, il est vrai, morte et ensevelie dans 
loubli le plus profond, gue cousideratio jamdudum obit, 
2mo sepulta est; mais il ne laisse pas de la recommander 
comme toujours pratique. Que le musicien, dit-il avec Gui 
d’Arezzo, se propose parmi les divisions celles qu'il veut 
adopter pour produire un chant : proponat stbz musicus qut- 
bus ex his divisionibus tncedentem faciat cantum, et vel que 
sint tlle divisiones. (Aribo, p. 216.) 
Car, ajoute le méme commentateur, de méme que les 
différents métres, l’asclépiade, le saphique, l’alchaique, 
présentent des divisions différentes; de méme aussi les dif- 
férents neumes donnent des divisions qui, les unes par 
rapport aux autres, sont diversement proportionnées : szca/ 
enim metrorum plurime adivisiones, guia guedam sunt 
asclepiadea, gquedam sapphica, gquedam alchaica..... sic melo- 
diarum neume plurimas habent divisiones. | donne ensuite 
pour exemple un Repons partagé en sept divisions qu'il 
prend soin de marquer; voici Son texte : Déstindtiones dis- 
tinctionrbus sunt eguales, ut in bene procuratis neunts ap- 
paret sicut tn rllo RJ. Ecce nunc tempus acceptabile, ana 
distinttio, ecce nunc dies salutis, a/tera; commendémus 
nosmetipsos, ¢erf7a; in multa patiéntia, guarta; in jejuniis 
multis, guzzta; per arma justitiz, sexta; virtutis Del, septema. 
Pius Join, le méme Aribon parle encore de ces chants 
soignés que nous pouvons, dit-il, appeler metriques : szcud 
in bene procuratis cantibus tnvenimus, guos metricos dicere 
possumus, uti : Non vos relinquam érphanos, alleluia. — 
Vado et véniam ad vos, alleluia — et gaudeébit cor ve- 
strum, allelviia. 
Crs distinétions sont telles que l’on peut en quelque 
sorte les mesurer, gua omnes pene sunt commensurabtles. 
Les phrases grégoriennes présentent souvent entre elles 
une proportion quasi métrique, non-seulement sous le rap- 
port du nombre des sons, et de la longueur des pauses; 
mais aussi, comme nous lavons dit, sous le rapport du 


14 


yaaa 


210 Chapittre rut. 


dessin mélodique que trace en quelque sorte la marche oula 
progression du chant. En effet, la maniere semblable ou 
opposée dont s’enchainent les intervalles, dont se grou- 
pent les sons, dont sont amenées mélodiquement les ca- 
dences, permet a l’oreillle de saisir une affinité et par con- 
séquent un rhythme entre plusieurs phrases ou plusieurs 
parties de phrases successives. 
PRENONS un simple verset de Psaume : 


Ge eaae Uy Aa gate See 


Dixit Doéminus Démino me-o:*Sede a dextrisme- is. 


Nous avons ici deux phrases qui sont séparées l'une de 
l'autre et mises en relation par la maniére dont elles mo- 
dulent et viennent, l'une s’arréter sur la dominante, l’autre 
se reposer sur la sous-dominante. Cette relation mélodique 
entre la médiante et la terminaison des Psaumes dans cha- 
cun des tons, établit l’ordre-dans la succession des sons et 
par consequent le rhythme. 


On remarque la méme symétrie de modulation ou de 
cadence dans tous les modes 


Lr chant de la Préface et du Pater a aussi comme une 
mediante et une terminaison qui se correspondent l'une & 
’ ) . . . . 
l'autre et s appellent, pour ainsi dire, comme les rimes dans 


nos vers francais, ou les chutes dactyliques, iambiques, 
spondaiques, etc. dans les vers latins. | 
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Lr nombre et la proportion doivent surtout, on le con- 
Coit, se faire ainsi sentir au commencement et 2 la fin des 
" divisions. L'impression qui reste, est celle des parties ex: 
trémes; mais c'est en finissant surtout qu’on doit ménager 
les exigences de loreille, qui alors est plus délicate, et ré- 
clame avec plus d’empire la satisfaction qu’elle s’est pro- 
mise. Cum aures extremum semper exspettant, in eogue 
acquiescant, id vacare numero non oportet. (Cicéron.) Pour 
le milieu des phrases, il suffit d’éviter dans la succession 
des sons tout ce qui pourrait blesser ou heurter Yoreille, 
sans chercher une perfection rhythmique superflue. Et 
méme pour la fin des phrases, devons-nous dire avec Cicé- 
ron que le meilleur rhythme mest pas le rhythme calculé, 
mais celui qui vient comme de lui-méme: ut xumerus non 
guesitus, sed tpse secutus esse videatur. 

ON voit ici de nouveau en quel sens les auteurs anciens, 
qui nous ont donné les principes du chant grégorien, disent 
que ce chant est soumis a la proportion et a la mesure; il 
ne s'agit pas pour eux de l’astreindre aux lois rigoureuses 
du metre : car le rapport qu'ils disent exister entre les syl- 
labes, les neumes, les distinctions de la musique grégo- 
rienne, et les pieds, les metres, les vers de la poésie, n'est 
qu'une analogie; cette analogie, quoique trés-réelle, xox 
parva stmilitudo, ne doit pas aller jusqu’a identifier les 
deux genres de rhythme, le rhythme libre et le rhythme 
meétrique, dont lun appartient au langage oratoire et au 
chant grégorien, autre au langage versifié et a la musique 
mesurée. 

Nous ne devons pas ¢tre surpris de voir Gui d’Arezzo, 
Aribon, etc. mal interprétés par certains musicologues mo- 
dernes, et considérés par ceux-ci comme des partisans de 
la mesure dans le plain-chant. Ciceron lui-méme a eu un 
sort pareil : pour avoir-recommandé le nombre dans le 
discours, il-s’est vu accusé d'y avoir voulu introduire les 
métres de la poésie. La vérité est quil ne s’agit pas plus 
d’astreindre le chant grégorien que le discours, aux lois 
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rigoureuses du métre; mais bien, comme le dit Quintilien, 
4 celles du nombre oratoire. igo certe, ne in calumniam 
cadam, gua ne Marcus quidem Tullius caruat, posco hoc 
miht, ut quum pro composito dixero NUMERUM..... ORATO- 
rium dicere intelligar. (Inst. or. IX. 4.) 

Ii faudra donc observer la coupe réguliére des chants dont 
nous avons parlé, comme on observe la coupe du vers dans 
la poésie; sans pour cela donner aux mélodies grégoriennes 
une mesure binaire, ternaire, etc., en un mot une mesure fon- 
dée sur une durée proportionnelle des notes. Nous devons 
dire du chant ce que Quintilien dit du discours : dans un dis: 
cours bien composé, il y a du nombre, une certaine mesu- 
re, mais ce nombre et cette mesure ne vont pas jusqu’a 
marquer la récitation par le levé et le frappé : ovatzo non 
descendet ad strepitum digitorum ( Inst. or IX. 4.); cette 
mesure, au contraire, est la mesure tout a fait libre dont 
parlait Horace : numerisque fertur lege solutis : ce nom- 
bre est celui que les auteurs appellent le nombre oratoire; 
nombre qui existe dans le discours sans qu'il paraisse; on le 
sent, les oreilles en sont délicieusement affectées, mais on 
ne peut pas bien dire ce qu'il est : zta dzsstmulatus et la- 
Hs ut tamen sentiatur et suavitatem ejus aures perciprant. 
(Ibid.) Tel est donc le rhythme qui cara¢térise le chant 
gregorien et qui repose principalement, comme on le voit, 
sur la maniére dont les sons ou les syllabes se trouvent 
divisées et dont les divisions sont proportionnées. 
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N confond souvent, mais a tort, le rhythme 
b Spee i ct la mesure, qui sont en réalité deux cho- 
A ay Al ses tres-distinctes, pouvant exister l'une sans 
Se autre. Des lors, en effet, que l’on peut distin- 
guer plusieurs parties dans un tout, ces parties ont 


’ 
une mesure quelconque dans l’espace ou dans le temps ; 


aN ee 
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seulement cette mesure a plus ou moins de régularité, et 
cette régularite, quand elle existe, est plus ou moins facile 
a appreécier; il peut souvent v avoir mesure sans que cette 
mesure donne une proportion, ou un rhythme. D’autre 
part, les divisions qui dans la musique partagent la suite 
des sons, peuvent étre comparées les unes aux autres sous 
d'autres rapports que sous celui de la durée; et. lorsque 
sous l’un ou sous plusieurs de ces autres rapports, le calcul, 
ou simplement I’oreille, reconnait une proportion entre les 
divisions, il y a rhythme, bien que I’on ne tienne pas compte 
de la mesure. 

Pour le rhythme musical fondé sur la mesure, comme 
pour celui qui en est indépendant, la condition premiére, 
nous l’avons dit, est que dans la succession des sons il y 
ait des divisions, et que ces divisions soient bien propor- 
tionnées entre elles et avec le tout. Si dans un chant les 
sons se suivent d’une maniere continue sans division au- 
cune, ou avec des divisions que I’oreille ne saisit pas, il n’y 
a pas de rhythme possible : samerus in continuatione nullus 
est : une riviere qui coule sur une surface unie n’a pas de 
rhythme, parce qu'il n'y a rien qui en divise le cours; mais 
une eau qui bondit, comme aussi celle qui tombe goutte a 
goutte, offre matiere a un rhythme, si ces bonds ou ces 
gouttes se succedent avec un certain ordre, une certaine 
proportion. Destenciio et sepe variorum intervallorum per- 
cussto numerum conficil, quem in cadentibus guttis quod 
intervallis distinguuntur notare possumus : in amni pre- 
cipitante non possumus. (Cicéron. De oratore. ) 

Tout ce qui dans la suite des sons introduit une variéte, 
comme un son plus lié ou plus détaché, un son plus fort ou 
plus faible, un son plus grave ou plus aigu, un son plus long 
ou plus bref, un silence, l’articulation d'une consonne ou é- 
mission d’une voyelle : tout cela peut servir a marquer une 
limite, et par conséquent des divisions. 

Supposons une suite de six notes comme ci-dessous. Si 
lon attaque la premiére note et que l'on continue le son 
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sans variété aucune, n° 1, il n’y a la ni division, ni mesure, 
ni rhythme, mais un son unique : il n’est méme pas pos- 
sible de savoir alors quand il faut s’arréter. Si on varie 
lémission du son en détachant chaque note uniformement, 
soit par l’articulation d’une syllabe, n° 2, soit par un chan- 
gement de voyelles, n° 3, soit plus simplement par une 
impulsion de la voix sur chaque note, n° 4, il ya division, 
il y a mesure; mais il n’y a pas proprement rhythme, parce 
qu'il n'y a pas matiére suffisante & proportion dans le rap-_ 
port de un a un. 


a 
SONS DETACHES : 
Ne 2. 2" a a & a7 a No3. ‘9° @ a2 a a 
lawilat las lay eiagka a) ee: 4 °O Sueom 


7 = ce 


No4. @ @ s am eo 

Nee aN ee 
St on donne a la premiére note un son plus aigu et ala 
seconde un son plus grave, et que l’on répéete la méme al- 
ternative sur les deux suivantes, puis sur les deux dernieres, 
les six notes se trouvent alors groupées deux par deux, 
n° 5. Il en serait de méme en faisant alternativement l’une 
plus forte et l’autre plus faible, n° 6; ou en changeant soit de 
consonnes, n° 7, soit de voyelles, n° 8; ou encore en alter- 
nant les longues et les bréves, n° 9; ou enfin en interposant 


un silence ou une simple suspension aprés chaque deux 
NOTES we sO. 
RHYTHME BINAIRE : 


N° 5. —s a—__—_4—_——_ 
a a a No8. mg m A 
} a2 am 
a8) aS aera a. €5-a) eae 
tA t a fof 

| N°9o. @ aa @ aA @ we 
a QO alg Orla cle nc a “ata Sea ameal 
ee ‘; C . 2 a a Noro. @ am? @ ‘@’ @ @’ 

al tale Lavage 
eer, EU fel Gl el 


Dans ces exemples, l’alternative des sons forts et faibles, 


Pa Goan 
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longs et brefs,aigus et graves, etc. pourrait étre dans l’ordre 
inverse. 

Av lieu de cette division par groupes binaires, nous 
pourrions par les mémes moyens partager différemment la 
séries des notes, c’est-a-dire par groupes ternaires, ou par 
groupes alternativement binaires et ternaires, ou de toute 


autre facon. 
RHYTHME TERNAIRE ;: 


a & 
a a a 2 82 @ RO 
a 2 C2 a =. as Gaur? Wie = bea b 
AL SA a a sa a 
ag af 
ze a a 2 2 | a 8 O26 @ as 
Mee A SAT» a. ah PaO cangar La. 
a 8 @ @ B B a © A)? O° 8 
ga la taga la ta Oo Aageasr oe cae A 


La maniére de lier ou de détacher les sons peut aussi 
changer le rhythme. 


RHYTHME BINAIRE : RHYTHME TERNAIRE : 
eer 5 Ee Wa PPT Pines 
= a re ae 
a a a a a 


Les divisions, dans les exemples que nous venons de 
donner, sont régulicres, et le rhythme en est nettement 
déterminé. Comme nous I’avons dit, elles pourraient étre 
régulieres sous un rapport et ne pas l’étre sous un autre, 
sans que pour cela elles manquassent de rhythme. 5’il 
n’existait de proportion entre elles sous aucun rapport, le 
rhythme serait nul. 

Parmt les différents genres de rhythmes,celui qui est fondé 
sur la mesure des longues et des bréves est de tous le plus 
matériel : il est loin, par conséquent, d’étre le plus parfait, et 
nous avons vu que ce nest pas celui du chant grégorien. 
T outefois il ya certaines Hymnes dansla liturgie et quelques 
Séquences qu'il faut nécessairement chanter en mesure, ou 
pour lesquelles du moins on doit tenir compte du metre. 
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Les traités de prosodie expliquent comment, par les 
diverses combinaisons des longues et des bréves, on forme 
ce que l’on appelle des, pieds; avec des pieds, des metres 
ou des vers; avec des vers, des strophes. 

Irs distinguent principalement, en fait de pieds : l'zamde, 
composée d'une breve et d’une longue; le trochée ou chorée 
qui, a l'inverse de I’zamdbe, comprend une longue et une 
bréve; le spondée, formé de deux longues; le dadtyle, dune 
longue et de deux bréves; /anapeste, de deux breéves et_ 
d’une longue; le pyrrhigue, de deux bréves; le ¢rzbraque, de 
trois bréves: le mzolosse, de trois longues; enfin le dchorée 
ou double chorée, qui présente une longue, une bréve, une 
longue et une bréve. En prenant la breve pour un temps 
et la longue pour deux, on voit que les pieds comprennent 
les uns deux temps, les autres trois, quatre, cing et méme 
six temps. Le pied ne peut pas avoir moins de deux temps, 
et le metre moins de quatre; il faut deux metres au moins 
pour un vers, et deux vers au moins pour la strophe. 

Ourre la quantité déterminée pour chaque sorte de 
pieds ou de metres par les grammairiens, il faut distinguer 
un élément dont ils ne parlent pas, mais qui n’en n’est pas 
moins essentiel; si essentiel méme qu'il tient souvent lieu 
de quantité : cest laccent métrigue. Le vers, en effet, est 
caractérisé moins par les longues et les bréves que par 
une certaine régularité dans le mouvement de récitation; 
les longues et les breves peuvent aider 4 le donner, mais 
il est indépendant d’elles. Ce mouvement est comme un 
flux et reflux qui a ses limites marquées dans le vers, et 
amene l’effort de la voix sur certaines syllabes, qui recoi- 
vent ainsi ce que nous appelons l’accent métrigue. Nous 
allons, €n passant en revue les différents métres en usage 
dans la liturgie, indiquer pour chaque espéce de vers la 
place reguliere qu’occupe l'accent métrique. 

Lr metre le plus anciennement usité, et qui encore 
maintenant se présente le plus fréquemment, est le métre 
1ambique. Il se compose de quatre pieds ot l'iambe domi- 


- 
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ne; il a deux accents métriques, dont I’un est sur la seconde 
syllabe, et l’autre plus fort, sur la syllabe antépénultiéme. 


wi Pe 
Nunc santte nobis Spiritus. 


Si cependant, comme il arrive par exception, le premier 
pied comprend trois syllabes, c’est la troisitme qui recoit 
laccent métrique : 


Oculos zn altunz folie. 


La strophe réguliére se compose de quatre vers. 

Nous ne devons pas ovblier que, d'aprés Cicéron lui- 
méme, ces sortes de vers, lorsqu’ils sont destinés 4 étre 
chantés, ne sont pas soumis aux lois du métre classique : 
ce nest pas la quantité, mais la mélodie, qui doit servir a 


‘les mesurer; de telle sorte que dépouillés du chant, ces 


vers ressemblent a de la prose. 4 modis guibusdane cantu 
vemoto soluta esse videtur oratio, maximegue td in optimo 
qguogue corum poctarum gut jupwat a Grecis nominantur; 
guos quum cantu spoliaveris, nuda pene remanet oratio, 


quorum similia sunt quedam etiam apud nostros, gue nist 


guumtrbicenaccesstt, orationi sunt solute sinullima.(Or.LV.) 
Crest, en effet, ce que nous remarquons dans les Hymnes 
les plus anciennes. S. Ambroise, S. Hilaire, S. Grégoire 
connaissaient les régles de la versification, mais ils n’ont pas 
cru devoir s’y astreindre; négligeant la quantité, ils se sont 
contentés d’observer l’accent métrique, en faisant coinci- 
der celui-ci tantét avec une syllabe longue, tantét simple- 
ment avec l’accent tonique. Du reste, il est rare qu'il faille, 
en chantant les Hymnes dont nous parlons, marquer les 
iambes autrement que par l’alternative de temps fort et de 
temps faible; la mesure 4 trois temps qu’aménerait la bréve 
suivie de la longue, si lon suivait les lois de la quantité, 
n’est pas dans le caractére de la musique liturgique; c’est 
ourquoi dans la plupart des Hymnes dont le chant est 
syllabique, les notes sont égales en duree, et inégales seule- 
ment en intensite. 
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ek eon veer oS 


poe sancte nobis Spi-ritus, Unum Patri cum Fi- 


eam a 5 
: s 


li- 0, Dignare promptus inge-ri No-stro re-fisus 


| 


pécto-ri. 

IL y a ici, du moins dans le premier vers, coincidence 
parfaite entre l’accent tonique et l’'accent métrique; mais 
il n’en est pas toujours ainsi. Quelquefois il y a opposition, 
comme dans ce vers : Kerdim Deus tendéx vigor; ou en sul- 
vant l’accent tonique, on aurait ce qui suit : Rérum Déus 
ténax vigor. 

Comme dans ces Hymnes il y a un accent qui n’est pas 
dans le texte, mais dans la mélodie, nous le marquons au 
moyen de la note caudée; ce que nous ne ferions pas si 
lon devait suivre l’'accent tonique. parce que celui-ci ap- 
partient au texte. - 

Sr1l’on voulait observer a la fois l’'accent metrique, l’accent 
tonique et la quantité, voici comment on pourrait chanter : 


a 2a a aa | 
Say ———— — t—__—— = ae 
Rerum De-us tenax vigor Immo-tus in te 

Z San 
af as aa e ala g a pa 
| SEeliaie - ——— oe 


permanens, Lucis di-ur-ne tém- pora  Succés-si- 


of 


bus detér- minans. 


| 
é 
4 
‘ 
a 
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La note simple et la note double expriment ici l'iambe; 
lélévation de voix accentue les mots, et la ¢heszs sur les 
longues marque l’accent métrique ; mais on concoit qu'il 
serait impossible de faire toujours ainsi coincider ces trois 
choses : il faudrait pour cela une mélodie différente 4 chaque 
strophe. : 

Le chant, du reste, gagne en gravité et en douceur par 
la suppression des longues : 


Rerum De-us tenax vigor, Immd6tus_ in te pérmanens, 


oe 


ee 


Lucis di- urne témpora Suc-céssibus de-términans. 


1 


PRATIQUEMENT, nous le répétons, lorsque ces Hymnes 
sont syllabiques, il faut leur donner un mouvement naturel 
de récitation, en appuyant quelque peu sur l’accent métri- 
que, sans s'inquiéter beaucoup de l’accent tonique, et en 
laissant absolument de cété la quantité. 

Outre le vers iambique dimétre, dont nous venons de 
parler, on trouve le vers iambique trimetre, composé de 
six pieds ou de douze syllabes, au lieu de quatre pieds ou 
de huit syllabes. Ces grands vers exigent pour le chant 
une pause au milieu du troisi¢me pied. L’accent métrique 
est surtout bien marqué a la quatri¢me et a la dixi¢me 


syllabe. 


, , 
Aurea luce’ et decore roseo. 


Les réviseurs du Bréviaire sous Urbain VIII., ignorant 
les vraies régles de lhymnodie, ont cru bien faire d’écrire: 


Decora lux eternitatis auream. 
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La pause aprés la cinquiéme syllabe est ici impossible, 
et le rhythme est détruit. 

La strophe est de quatre vers ou de cinq. 

L’InversE du métre iambique est celui qui se compose: 
de trochées. Le vers ¢rochaigue se compose de huit pieds 
dont le dernier manque d’une syllabe; cette syllabe est 
remplacée par une pause ou un silence. Il ya aussi une 
suspension aprés les quatre premiers pieds : ce qui a fait 
prendre ces quatre pieds comme un vers distinct, et le 
reste comme un second vers composé de trois pieds et 
demi. La strophe comprend trois fois ces deux vers. 
L’accent métrique, dans le vers de quatre pieds, appartient 
» la troisiéme syllabe et & la septi¢me ; et dans le vers de 
trois pieds et demi, a la premiére syllabe et a la cinquiéme. 


, 4 
Pange lingua gloriost, 
a 7 
Prelium certaminis. 


Dans le Stabat mater, chaque strophe contient trois 
vers dont les deux premiers ont quatre pieds et le troisieme 
trois et demi, avec l’'accent métrique ainsi place: 

tA ¥ 
Stabat mater dolorosa, 

¥, 
Fuxta crucem lacrymosa, 


Dum pendebat Filius. 


Dans l'Hymne Ave maris stella, la strophe se compose 
de quatre vers de trois pieds, accentués 4 la maniére des 
, 
trochées : cet accent est plus fort sur la pénultiéme. 
g x ¢ 
Ave mérts stella, 
. Zs F 
Dé mater alma, 
£: 
atgue sémper virgo, 


Lélix celt porta. 
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Le vers saphigue est un vers de onze syllabes avec 
pause apres la cinquieme, et accent sur la quatriéme et la 
dixieéme. : 2 

Ut queant laxis’ resonare fibris. 

La strophe se compose de trois vers saphiques auxquels 

on ajoute un vers de cing syllabes, nommé adonzgue. 


, , 
Santle Foannes. 

CeLui-ci ressemble, pour le nombre des syllabes et pour 
la place de l’accent, a la premiére partie du vers saphique; 
mais au point de vue de la quantité il en différe, en ce que 
dans le vers saphigue la seconde syllabe seule est bréve, 
tandis que dans le vers adonzgue la troisiéme l’est égale- 
ment. Si donc, comme certaines mélodies le demandent 
ou du moins le permettent, le chant est rhythmé d’aprés 
la mesure du vers, les deux premiéres syllabes du vers 
saphique auront un temps, c’est-a-dire que l’on donnera 
trois quarts de temps a la premiere, un quart a la seconde, 
et un temps a chacune des trois suivantes; tandis que pour 
le vers adonique, la premicre syllabe aura un temps com- 
plet, la seconde et la troisieme chacune un demi-temps, et | 
les deux dernicres un temps. 

Le vers asclépiade comprend douze syllabes dont la 
troisiéme, la septi¢éme et la dixieme ont l’accent métrique : 
la pause partage le vers en deux parties égales. 


Fe A 7 E 
Santtorum meritis’ inclyta gaudia. 


Trois vers de cette sorte, suivis d'un vers plus court 
appelé glyconzen, font une strophe. Le vers glyconien est 
de huit syllabes, dont la troisictme et la sixi¢me sont 
accentuées. \ , 

Victorum genus optimum. 


Dawns le chant de lasclépzade et du glyconzen, il faut aller 
lentement sur les trois premieres syllabes, et bien marquer 
les accents, surtout les deux derniers. 


Dees Chapttre rid. 


En remplacant dans le vers glyconten, les deux breves 
finales par une seule longue, on a le vers phérecratien. 


LA 


ta 
Per vestigia gressus. 


On trouve quelques Hymnes, comme par exemple celle 
de S. Hermenegilde, dont chaque strophe se compose de 
deux asclépiades, Vun phérécratien et dun glyconien. 

PuIsQUE nous en sommes aux métres exceptionnels,, 
nous devons mentionner ici l Hymne Domare cordis, pour 
la féte de sainte Elisabeth, composée d’un vers iambique 
trimétre, d’un vers de six syllabes dont la premiere et la 
quatriéme sont accentuées, et enfin d’un iambique dimétre, 
Cette combinaison irréguliére, pour donner un rhythme, 2 
besoin d’étre modifiée par le chant. 

On trouve aussi dans plusieurs Eglises d’autres metres, 
parmi lesquels nous remarquerons d’abord le dzstzque, 


composé, comme on le sait, du vers Zexamétre et du pen- 
tametre. 


- . . . , x ry - r . 
Virgo Det genitrix’ quem totus non capit orbts 
i“ a 

In tua se clausit’ viscera factus homo. 


Nous n’avons ici indiqué que quatre accents; les autres 
varient de place comme aussi la pause de 7hexameétre. 

Dans presque toutes les Eglises autrefois, on chantait 
en lhonneur de la sainte Vierge une trés-belle Hymne, 
dont chaque strophe comprend quatre vers semblables, 
composés d'une syllabe de moins que /’asclépiade; comme 
dans celui-ci,la pause vient aprés la sixiéme syllabe, et l’ac- 
cent sur la troisiéme, la septi¢me et la dixiéme. En voici 
le chant d’aprés d’anciens manuscrits : 


eee 


O quam glori- fica luce 


coruscas Stir-pisDavt. 
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Sree f «8 =a | — 


dice ré- gi- a pro-les, Sublimis ré-sidens Virgo Mari- 


ce ee ee 


a Supra cc-ligenas e-the-ris omnes. 


En dehors des Hymnes proprement dites, un certain 
nombre d’Antiennes, de Versets ou de Répons sont 
empruntés a des pieces de poésie. L’Antienne Alma Re- 
demptoris est en vers hexametres. Les Antiennes /YWze vir 
despiciens des Confesseurs, et O magnum pietdtis de | Of- 
fice de la sainte Croix, sont des distiques. Nous avons 
déja cité le Verset Virgo Det Génitrix, qui forme égale- 
ment un distique. Le Glévza laus du Dimanche des Ra- 
meaux est tout entier composé d'hexametres et de fen- 
tametres. L’hexametre parait également, mais seul, dans 
les passages liturgiques qui suivent : 


Salve sancta parens,’ entxa pucrpera Regem : 
Out celum terrdmgue regit’ per secula.... 
Géudia matris habens’ cum virginitdtis honédre, 
Nec primam stmilem visa es’ xec habére seguéntem. 
Sola sine exémplo’ placutsti fémina Christo. 
(Sedulius, carmen. pasch.) 
Qui regni claves’ et curam tradit ovtilis, 
Oud celi terreque Petro’ commtttit habénas 
Ut réseret clausts,’ et solvat vincla ligétes. 
(Simplicius Papa.) 
Solve jubénte Deo’ terrérum Petre caténas, 
Oud faces ut pateant’ celéstia regna beats; 
Lpse per hunc nostros’ dignétur sblvere nexus. 


Ix est évident que ces paroles se chantent sur le rhythme 
grégorien ordinaire; seulement, pour le partage dela phrase, 
au lieu de suivre simplement le sens du texte, comme dans 
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la prose, on observe de préférence les coupures régulieres 
du métre, c’est-a-dire les pauses apres la césure. I] en est 
du reste souvent ainsi, méme pour les Hymnes proprement 
dites, qui toutes ne sont pas dans le chant nécessairement 
mesurées, ni toutes mesurées avec la méme rigueur et 
selon les mémes principes. 

Av point de vue de l’exécution ou du rhythme, nous 
devons distinguer trois sortes d’ Hymnes; a savoir : 

1° Les Hymnes dont la mélodie offre des groupes varies 
sur les syllabes du texte, 4 la maniére du chant grégoriea 
ordinaire. Ces Hymnes, par conséquent, ne sont pas mesu- 
rées, si ce n’est en ce sens que les phrases y ont une lon- 
gueur plus égale, et le chant une allure plus symétrique; 
mais les principes d’exécution sont les mémes que pour 
les Antiennes et les Répons du répertoire grégorien. 

2° Les Hymnes dont le chant est syllabique, et qui ap- 
partiennent au genre ambrosien. Celles-la ont une mesure, 
mais une mesure qui repose sur l’accent métrique ou le 
temps fort, marquant la derniére syllabe de chaque pied. 
Relativement a la durée, les notes sont égales. 

3° Les Hymnes de composition récente, dont le rhythme 
suit la mesure de la musique moderne. | 

_ Quer les Hymnes soient mesurées & la maniére ambro- 
sienne ou autrement, toujours le mouvement doit avoir de: 
la largeur et de l’aisance. I] n’est pas utile de marquer trop 
fortement la mesure, et lorsqu’il est possible, sans s’en 
€carter, d’observer en méme temps le léger retard de la 
fin des mots, 7207ra ultime voczs, qui sert a les distinguer 
et a rendre les paroles intelligibles, on ne doit pas s’en dis- 
penser. | 
_ Les chants syllabiques, mesurés & la maniére ambro- 

sienne, n’ont pas été acceptés par toutes les Eglises. On 
les trouve rarement dans les hymnaires des régions sep- 
tentrionales, ot ils ont été remplacés par des mélodies 
plus chargées de notes, rhythmées a la maniére grégorienne., 

A part les Hymnes qui elles mémes, comme nousvenons 


] 
, 
: 
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de le dire, ne font pas toujours exception, la musique litur- 
gique ne connait pas d'autre rhythme que le rhythme libre : 
celui qui consiste a appliquer tout simplement au chant le 
mouvement de la déclamation, 4 observer le nombre ora- 
toire. Vers le onzieme siécle on tente autre chose, du moins 
pour certains chants auxquels on donne une forme plus 
sy meétrique, et que l'on soumet a une mesure de plus en 
plus precise, de plus en plus compliquée. 
' Nous voyons cette marche progressive a la fois dans la 
composition des Séquences et dans celle de la musique 
harmonique. 

Les Séquences et les tropes du commencement sont de 
vraies proses, de simples récitatifs; les neumes du_plain- 


‘chant donnent le theme mélodique, et donnent aussi le 


rhythme. La Séquence de Paques, extraite des drames 
liturgiques de la Résurrection, est encore dans le genre 
primitif. Bientét l’allure change, les phrases deviennent 


plus symétriques. Les syllabes sont comptées, et les accents 


occupent une place déterminée; ce qui donne déja une 
mesure. C'est ainsi que sont composées les Séquences 
d’Adam de S. Victor, entre autres celle de la sainte Croix, 


Laudes Crucis attollémus, sur laquelle S. Thomas, comme 


lon sait, a calqué le Lauda Szon. Plus tard on arrive a 
une mesure trés-marguée et moins grave, a la facon du 
Veni sanéle Sptritus, et des Séquences Mittet ad Virgr- 
nem, Gaude prole Grecia, etc. 

La transformation est plus frappante dans les chants 
harmonisés, mais elle est toute différente. Pour les Séquen- 
ces, le développement est naturel et reste dans le domaine 
de l’art; dans ce que nous allons voir, tout est artificiel et 
de convention. 

Tant quil ne s'agit que de l'Organum primitif ou de la 

simple diaphonie, on se contente de ralentir le mouvement 
du chant; il'le fallait pour que les parties pussent marcher 
du méme pas : canendo modesta et concordt morositate. 
(Hucbald. p. 166.) Pour faciliter la concorde des voix, on 


15 
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arrive bien vite & marquer le pas, a battre le chant; ce 
n’était pas encore toutefois le chant mesure, tel qu il le fut 
plus tard. Voici que l'harmonie se complique : au lieu d'une 
méme mélodie, produite simultanément a divers interval- 
les, (quinte, quarte ou o¢tave,) nous avons un double chant, 
discantus, un triple ou quadruple chant, a faire concorder. 
Pour cela il faudra que les parties tantét hatent, tantot 
ralentissent leur marche, dans la crainte quelles n/aillent 
se heurter malencontreusement ou manquer maladroite- 
ment l’effet de certaines consonnances obligées, surtout a 
la fin des phrases; les mélodies s'en trouvent parfois €tran- 
gement torturées, le rhythme prend les formes les plus 
bizarres; mais rien n’arréte dans la nouvelle voie. 

Touterois, méme dans la seconde période de la musi- 
que harmonique, c’est-a-dire a l’époque du déchant, le 
rhythme n’est pas partout mesure : sunt cantus non ubique 
mensuratt. (jérome de Moravie.) Musica dicitur PARTIM 
MENSURABILIS, €0 guod non tn omni parte sua tenypore men- 
suratur. (Anon. Mus. britann.) } 

Quant au plain-chant lui-méme, il conserve dans usage 
ordinaire son allure primitive, du moins en droit; car en 
fait, dans les Eglises conquises par le déchant, les saines 
traditions du chant grégorien pur sont, on le concoit, tom- 
bées facilement en oubli. Les théoriciens se préoccupent 
surtout du nouvel art de l'harmonisation et de la mesure 4 
donner au chant. 

Pour ce qui concerne la mesure, ils ont une théorie 
suffisamment abstraite et pratiquement impossible, mais 
cependant curieuse 4 connaitre, ne serait-ce que comme 
fait historique et peinture de mceurs. | 

Leur premier principe, point de départ de tout le sys-. 
teme, est celui-ci : la perfection est dans le nombre trois : 
le mystére de la Trés-Sainte Trinité en est la preuve;. 
dot découle logiquement cette conséquence immeédiate, 
cest que le rhythme parfait est celui qui repose sur le. 
nombre trois. Second principe: le moins précéde le plus; 
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par conséquent, dans la subdivision du nombre trois, il 
faudra dire 1 et 2, et non pas 2 et r. Nous sommes ici, on 
le voit, en pleine scolastique : mais poursuivons. 

L’unrrf de durée est ce que I’on appelle, dans la mesure 
musicale, un temps, emus; trois unités ou trois temps 
feront une mesure, ou ce qu’au moyen Age on nomme un 

mode, modus. Le mode parfait, d’aprés le principe posé 
plus haut, sera de trois temps; et si l'on a seulement deux 
‘sons pour un mode, le premier son, d’aprés le second 
principe, durera un temps; le second, deux temps. Si 
maintenant, au lieu d’additionner les temps, on les subdi- 
vise, le fractionnement ne pourra se faire que par tiers; 
un temps se partagera donc en trois tiers de temps; la sub- 
division du temps s'appellera une frolation. De la sorte, 
trois prolatzons feront un ¢emzps, trois temps feront un mode. 
_ Legs signes servant a noter la musique ainsi mesurée, 
ne sont autres que les signes traditionnels du chant gré- 
gorien. Sans chercher a en inventer qui répondent aux 
exigences de la théorie, on saura, au moyen des principes 
que nous avons commencé a expliquer, déterminer la 
valeur des notes, qui sera souvent toute autre pour I’es- 
prit que pour les yeux. 

La notation traditionnelle du plain-chant, dont nous 
avons vu lorigine et la signification, présente des signes 
de formes différentes; il y a la note simplement carrée a, 
il y a la note caudée 8, il y a la note losange ¢. C’est un 
fait matériel, qui dans le rhythme grégorien ne tient pas 
direétement a la question du rhythme, encore moins a 
celle de la mesure; nos musiciens mensuralistes, sans 
s'inquiéter du véritable sens de la note caudée ou losange, 
utiliseront ces particularités séméiographiques et s’en ser- 
viront pour la mesure du chant. Ils appelleront longue, la 
note caudée 5; bréve, la note carrée a; semi-breve, la 
losange ¢. Pour compléter la série, ils doubleront la cau- 
dée ™ quiils appelleront maxzme, et ajouteront une queue 
a la losange ¢ qui deviendra la mzzzzme. 


"228 | Chapitre rw. 


Outre la note isolée, il y a les groupes ou formules; 
quils nomment “gatures. La lagature, comme la note: 
simple, est empruntée a |’écriture traditionnelle du chant? 
grégorien; mais avant d’expliquer usage que les mensu-: 
ralistes font du fodatus, de la clivis, du torculus, etc. 
voyons quelle mesure ils donnent 4 la maxime, a la caudeée,, 
ala carrée, a la losange et a la minime. 

RappeLons-nous le principe : trois est le nombre parfait;, 
par conséquent, une note dont la mesure est parfaite devra. 
nous représenter une valeur ternaire. La maxime prise’ 
toute seule vaudra trois modes ou neuf temps; la caudée, 
un mode ou trois temps; la cavrée, un temps ou le tiers, 
d’un mode; la /osange, une prolation ou le tiers d'un 
temps; la mnzme, le tiers d’une prolation ou le neuvieme 
d’un temps. 

Marts supposons plusieurs notes de suite; leur valeue 
devra se modifier en plus ou en moins, selon les circons-. 
tances : telle note perdra, telle autre, au contraire, gagnera. 
la moitié de sa valeur normale; mais toujours conformé- 
ment aux deux principes de ferfecizon dont nous avons: 
donné la formule. 

En vertu de ces principes, deux caudées 44 vaudront: 
chacune trois temps; mais il en faudrait une troisieme, ou 
sa valeur, pour arriver a la perfection des neuf temps : 
44%. Deux carrées prises ensemble devront faire trois; 
temps, et pour cela la seconde recevra un temps en plus) 
de sa valeur normale : ag. Une carrée et une caudée: 
donneront le méme résultat: aa. I] suit de 1& que deux 
notes ayant la méme forme peuvent avoir des valeurs) 
différentes : ainsi la carrée a tant6t un temps, tantot deux;} 
la caudée, tantdt deux et tantét trois. D’un autre cdté,, 
deux notes de forme différente peuvent avoir la méme; 
valeur : nous avons en effet de simples carrées & deux 
temps et des caudées n’ayant également que deux temps. 


Dervux losanges vaudront la premiére % et la seconde! 
%% de temps. 
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Tots carrées am vaudront chacune un temps. 

Quatre carrées vaudront alternativement un temps et 
deux temps : anaea 

CINQ carrées pourront se partager de deux manie- 
TeS ta@e.mae OU DICN geen 

Le point placé ici entre les notes est un point de dv7- 
stou, servant a lever tout doute sur le partage des modes. 


Apres la seconde note, comme dans l’exemple précédent, 


‘son effet indirect est d’ajouter 4 la valeur de cette note : 


il est alors un point dit de perfection. 

ON se rendra facilement compte, si l’on se rappelle ce que 
nous venons d’exposer, de la légitimité des chiffres que 
nous placons dans la série suivante, au-dessus de chaque 
note, pour en indiquer la valeur temporaire. 


Y7A2 YrA%2 
¢¢8 eae ¢ 


LrEs mémes principes s’appliquent aux ligatures. 
Une ligature ou formule de deux notes aura invariable- 


te oe | Er 2) 43) 2 
Rae ree 


Bw 


Be Doel 2. 
on aa 


—_B 2 


ment, pour la perfection du rhythme, un temps et deux 


temps Z 
“ 2 I 


Exemples: & Pe 


* 


Une ligature de trois notes vaudra un temps, deux 

temps et trois temps. 
tid 2 
Exemples : aay Ne 

2 

_ Dans les exemples que nous venons de donner, les grou- 
pes ont la forme traditionnelle; mais supposons que le fo- 
datus commence par une note caudée §, et la clzvzs par 
une carrée "q; ces deux ligatures n’ont plus alors la forme 
qui leur est propre : elles sont par conséquent sexe pro- 
prietate; tandis quauparavant elles étaient cum propreetate. 
On voit ici que le mot propriété a un sens abstrait, conformé- 
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ment aux habitudes d’esprit qu’on avait a l’époque dont 
nous étudions les théories. 

Pius tard, passant de Y'abstrait au concret, on a appele | 
propricté la queue de la clivis; et lorsque cette queue, au 
lieu de descendre au-dessous de la note a la maniere ordi- 
naire Pa, était au dessus ‘a, on la nommait propritté opposée. 

On voit que dans les ligatures, comme dans les séries 
de notes simples, le méme signe n’a pas toujours le méme 
sens : ainsi la note commencant par une queue est bréve | 
en descendant, longue en montant; la carrée, au contraire, 
est bréve en montant, longue en descendant. 

La derniére note du groupe compléte réguli¢rement le 
rhythme, et le perfectionne; car cest sur cette derniére 
note que l’on arrive au ternaire obligé, et qu’ainsi l'on at- 
teint la perfection; c'est pourquoi un groupe qui finit d’une 
facon normale est un groupe parfait, 20/a@ CUM PERFECTIONE. 
Si on modifie la forme de la derniére note pour lui donner 
moins de valeur, le groupe est dit zofa SINE PERFECTIONE; 
il faudra alors ajouter d'autres notes pour parfaire le nombre 
trois, perfectionner le groupe qui par lui-méme est szve 
perfeciione. Ainsi ce groupe Pe est seve perfectione; pour 
le perfectionner il faudra faire entrer en ligne de compte 

i eee 
d'autres notes; exemple : Pes em total ici: 

Le groupe imparfait que nous venons de donner pré- 
sente beaucoup d’analogie avec la A/?gue des mensuralistes; 
seulement, dans celle-ci le son bref qui termine le groupe, 
au lieu d’étre représenté par une losange, l’est par une 


simple queue; de plus, sa valeur est prise sur celle du son 
{2 
précédent. 


Toute ligature finissant par une caudée est une ligature 
pliquée : a4; "a; Ff ul; *s etc. ; | 
La plique de deux sons a deux queues, dont l'une est | 


plus courte que l'autre. Lorsque c’est la premiére qui est plus | 
courte, la note a la valeur de la carrée, c’est-a-dire quelle 


} 


— 


ae 
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est bréve si la voix doit monter, et longue si la voix doit 
descendre. Lorsque cest le contraire, ia valeur de la note 
est. celle de la caudée : bréve en descendant, longue en 
montant. 

12 Kx 
PLIQUES LONGUES: L : | PLIQUES BREVES : J “ R 


5 
2 I % yy 


ON voit que comme figures de notes la plique ascen- 
dante dérive de l'efzphonus, et la plique descendante du 
cephalicus ; mais, comme nous l’avons fait remarquer déja, 
la signification des signes a completement changé. 

La mesure parfaite ou ternaire n’était pourtant pas la 
seule employée; on chantait aussi dans la mesure binaire. 
Pour indiquer d’ apres quel rhythme on avait a calculer les 
temps, sans avoir rien a changer dans la notation, on 
inscrivait au commencement de la ligne de chant un cercle. 
© pour la mesure parfaite, et un demi-cercle © pour la 
mesure imparfaite; le cercle étant, d’aprés les philosophes, 
le symbole de la perfection. Le cercle imparfait C est resté 
en usage dans la musique pour indiquer la mesure binaire. 

PARFoIs aussi dans un méme chant, la mesure binaire 
et la mesure ternaire se trouvaient mélangées : dans ce 
cas on changeait la couleur des notes. Quand le copiste 
n’avait pas d’encre rouge a sa disposition il se contentait 
de limiter la note sans la remplir : de la est venu dans la 
musique l’usage des noires et des blanches. 

Pius on avance vers l’époque moderne, plus on voit la 
valeur des notes se subdiviser; on ne se contente plus de la 
semt-bréve, on invente la mznzme; bientdt on subdivise 
encore celle-ci, et l’on a les croches, double-croches, etc. 
Méme sans changer dans la pratique la mesure du chant, 
on substitue dans la notation les sewzz-bréves aux bréves, les 
minimees aux sentt-bréves, les croches aux minimes; il suff- 
sait, pour la mesure, que ces notes conservassent entre 


elles les mémes relations. 
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Dans l’écriture cursive, la note carrée ordinaire demeura 
carrée, mais la /osange devint une ronde, la minime OU Lo- 
sange caudée rouge devint la blanche de la musique mo-" 
derne, et la minime notre fut la nozre; on eut de la meme 
facon les croches simples, doubles, triples, et quadruples. La 
valeur de ces notes, qui d’abord variait selon la position, 
fut peu A peu fixée d'une maniére plus absolue. Le point, 
qui en divisant les modes ajoutait indirectement ala valeur 
de certaines notes, se retrouve également dans la notation 
moderne. Celle-ci, comme on le voit, est dérivée de celle 
du moyen age. 

Nous sommes loin d’avoir dit tout ce qu'il serait néces- 
saire d’expliquer, pour faire comprendre dans tous leurs 
détails les régles trés-nombreuses par lesquelles les auteurs 
mensuralistes veulent apprendre a discerner la valeur des 
notes; on s’apercoit facilement en lisant ces auteurs que 
souvent ils s’embrouillent eux-mémes, en oubliant parfois 
leurs propres principes, mais surtout en passant, sans s’en 
apercevoir, de l’'abstrait au concret, ou du concret a l’abs- 
trait. Cest du reste, dans les théories scientifiques et philo- 
‘sophiques, un écueil que le théologien lui-méme. n’a pas 
toujours su éviter; nous ne devons pas nous étonner si les 
musiciens s'y sont heurtés plus d'une fois. 

Ans! donc, sans songer a inventer une notation propre 
a exprimer les Arolatzons, les temps et les modes, les musi- 
ciens du moyen age se sont ingéniés & les représenter au 
moyen des figures ordinaires du plaint-chant; ce n’est qu’a 
la fin quils se hasardent & modifier quelques-unes de ces 
figures. I] est facile de voir que les régles toutes scolasti- 
ques quils donnent ne pouvaient guére étre, méme en ger- 
me, dans la théorie ou la pratique musicale de S. Grégoire. 
La nature de ces régles, la maniére dont elles sont formu- | 
lées, les raisons philosophiques, étymologiques, mystiques 
sur lesquelles on les appuie : tout cela refléte & merveille. 
KS genie de l'époque ot elles ont paru; mais de supposer 
qu’elles expriment un rhythme subsistant depuis longtemps: 
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par tradition, de dire qu ‘elles reproduisent la méthode 
_ grégorienne, est-ce en vérité possible? Si l’on avait observé, 
des le temps de S. Grégoire, les régles qui se sont formu- 
' Iées du douziéme siécle au quatorzieme siécle, pourquoi 
ces tatonnements, ces changements qui, remarquons-le bien, 
ne portent pas seulement sur la maniére de formuler les 
régles, mais aussi sur la maniére d’exécuter le chant? 
L’étude des auteurs du moyen age est trés-intéressante 
a certains points de vue, pour connaitre le génie de cette 
€poque, ses habitudes et ses aptitudes pour la logique, la 
philosophie et la mystique; mais en ce qui concerne l'art 
musical, nous assistons alors a l’enfantement d’un art nou- 
veau, celui de la musique moderne avec son rhythme, sa 
_tonalité et son harmonie. Graces soient donc rendues, pour 
la part quils y ont prise, aux deux Francons, & Jean de 
Garlande, & Jéréme de Moravie, et aux autres; mais, 
lorsqu’il s'agit de chant grégorien, ce ne sont pas 1a les 
maitres auxquels nous irons en demander le secret. 

Cr n'est pas qu’alors ce secret fut perdu; car en méme 
temps que les musiciens a la mode se livrent a des essais 
plus ou moins heureux de combinaisons rhythmiques ou 
harmoniques, on continue de chanter au chceur les Antien- 
nes et les Répons de S. Grégoire a l’ancienne maniere, 
sans sinqui¢ter des temps ou des prolations, des modes 
parfaits ou imparfaits. En citant dans leurs traités des 
exemples de plain-chant, les mensuralistes n’entendent pas 
pour cela soumettre a leur systeme de rhythme les mélo- 
dies grégoriennes; le plain-chant dont ils parlent est celui 
dont ils font ordinairement la partie de basse dans leurs 
motets. La, ils donnent régulicrement a chaque note une 
valeur de trois temps : ce qui n’a rien de grégorien. Mais 
ee qui l’est moins encore, c’est d’accoupler, comme ils le 
font, a des phrases de plain-chant des chansons profanes, 
souvent trés-peu décentes. Nous le répétons, a cété de ce 
plain-chant travesti, subsistait le vrai grégorien avec son 
rhythme libre et naturel. Nous devons ajouter qu'il exis- 
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tait également alors une autre sorte de musique mesureée, | 
celle dont nous avons parlé a propos des Hymnes. 


Cbhapttre TYP. — Les RECITATIFS LITURGI- 


SE point de départ du chant, nous l’avons dit et 
| répété, cest la parole. La parole, méme la plus 
simple, offre, comme on I’a tres-bien remarqué, 
bs =| une sorte de modulation, est efzam im dicende 
guidam cantus obscurior; (Cicero. Orator. xviii.) un 
germe de musique, accentus seminarium musices. (Mar- 
tianus Capella. Zzvre ///.) Ce germe est appelé a se 
développér et 4 produire le chant proprement dit. Le 
développement musical donné a la parole est plus oa 
moins marqué, plus ou moins riche;il s’éloigne plus ou moins 
des évolutions humbles et restreintes de la simple accen- 
tuation. De la dans l’usage liturgique plusieurs especes de 
chants. . 

EN cominencant par les plus simples, nous remarquons 
d’abord ceux que nous appellerons récztatzfs et qui sont 
autant une lecture qu'un chant. | 

Bren que le rhythme propre aux mélodies qui sont dans 
le style grégorien soit celui du discours ou de la le¢ture, et 
qu’a ce titre toutes puissent étre appelées des récztatifs, 
nous attribuons toutefois plus particuliérement cette qua-: 
lification a celles d’entre les mélodies grégoriennes qui, ne 
présentant qu'une note unique ou un groupe simple 
par syllabe, laissent davantage aux syllabes, aux mots et 
aux phrases la valeur qui leur est propre, la physionomie 
native, et a l'ensemble du débit le caractére de lecture. 

Nous distinguerons, si on nous le permet, trois maniéres; 
de lire, et trois maniéres de chanter correspondantes. 

La premiére manicre de lecture, qui est devenue assez] 
commune, mais ne parait pas avoir été connue des anciens,, 


ee 
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consiste a proférer les syllabes successives sur le méme ton, 
sans inflexion de voix d’aucune sorte, et en maintenant le 
veclo tono méme a la fin des phrases et des membres de 
phrase, qui alors ne se distinguent que par des suspensions 
ou des repos plus ou moins marqués. Ce mode n’a rien de 
naturel, et si le lecteur est de ceux qui, comme il arrive si 
souvent, en latin surtout, ne savent pas observer l’accen- 
tuation, la lecture devient, sinon absolument inintelligible, 
du moins fort insipide'. 

A limitation de la lecture faite d’un bout a l'autre sur le 
méme ton, il y a également, du moins dans l’'usage actuel, 
le chant veé@o ¢ono, dépourvu lui aussi de toute inflexion, et 
par la méme de toute forme musicale, nous n’osons pas 
dire de toute valeur esthétique. Ce chant, dont les anciens 
n’avaient pas soupconné méme la possibilité, ne se distin- 
gue pas de la lecture toute de convention qui lui sert de 
type, que par ce quelque chose de plus soutenu dans la voix 
qui caractérise la voix chantante et la différencie de la voix 


' parlante. 


Les anciens, méme en parlant, modulaient beaucoup plus 
leur voix que nous ne le faisons dans nos langues mo- 
dernes; dans la liturgie, ils ne savaient pas ce que c’était 
que de réciter des Psaumes ou des Antiennes sur le méme 
ton, ce que nous appelons maintenant psalmodier. La 
liturgie ambrosienne et la liturgie monastique nous offrent, 
il est vrai, des Psaumes, comme celui par lequel débutent 
les Matines, ou méme des Offices entiers, comme les Com- 
plies dans la régle de S. Benoit, qui se disent 2 dvrec2um; 
mais cette expression nindique en aucune maniére une 
récitation faite sur le méme ton : nous en donnerons le sens 


plus loin. 


: . iss > . Ae . 
1 On a introduit usage de la lefture vecfo fono dans certaines maisons 
d’éducation, sans doute parce que la plupart des enfants, par inexpérience ou 
par timidité, ne sauraient donner a leur lecture les inflexions convenables ; il 


_ faudrait, pour y arriver, des lecons et des exercices qui ne sont pas dans le 


programme, et par crainte de notes fausses on a cru plus sage de supprimer 
toute inflexion. 
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observant, avec plus de soin encore que dans la lecture, 


laccentuation. L’accent, nous en avons fait la remarque: 


avec Gui d’Arezzo, en donnant a certaines syllabes plus 


de force, 2 d’autres moins, les fait paraitre comme élevées, 


ou abaissées, bien qu’en réalité elles restent sur le méme 
ton; et l'impression qui en résulte est analogue a celle que 
produit le chant proprement dit : S@fe voczbus gravem et 


-acutum accentum superponimus quia se@pe ut majore 


impulsu qguasdam, ita etiam minori efferimus : adeo ut 
ejusdem sepe vocis repetitio elevatio vel depositio esse 
videatur. (Microl. c. xv.) L’accent a de plus l’avantage, en 
servant comme de point de repére, de faciliter l'ensemble 
des voix et de donner du mouvement et de la vie a une 
récitation, qui sans cela, deviendrait lourde et fatigante, 
mal réglée et presque toujours confuse. | 
Le second mode de lecture ressemble a celui dont nous 
venons de parler, en ce que la plus grande partie de la 
phrase est, comme dans le premier genre de lecture, sou- 
tenue sur un ton dont l’accent plus ou moins varié des 
mots vient seul rompre l’uniformité; mais il en différe en 
ce que la fin des phrases et des membres de phrase est 
marquee par certaines inflexions de voix qui, sans répon- 
dre au sens des paroles avec toutes les nuances de modu- 
lation ou d’accent observées, par exemple, dans une con- 
versation un peu animée, permettent cependant a l’auditeur 


de suivre facilement la pensée et d’entrer dans les senti-. 


ments qui sont exprimés. 


La maniére de chanter analogue a ce genre de lecture | 
consiste a tenir sur une méme corde la majeure partie du | 


chant, en accentuant seulement les mots et en marquant 


les principales divisions du texte par des formules de_ 


modulation qui en sont comme la ponétuation musicale. 


On peut cependant rendre moins monotone cette sorte 
de chant et le rapprocher de la vraie modulation, en 


Nous avons un exemple de ce genre de chant dans les” 
versets des Psaumes, ob la médiante et la terminaison | 
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viennent, comme nous le disons, ponctuer le texte au 
moyen de formules mélodiques, qui correspondent aux 
inflexions de voix de la fin des phrases ou des membres 
de phrase, dans la lecture ou méme dans la conversation 
ordinaire. On remarquera en effet que presque toujours — 
en parlant, lorsque la phrase a assez d’étendue pour qu'elle 
puisse é€tre divisée en plusieurs parties, la voix, sans 


_varier beaucoup le ton dans le cours méme du débit, ou 


elle se contente de faire ressortir les mots par l'accentua- 
tion, module en manicre de médiante sur les syllabes qui 


“terminent chaque division, et arrive par une inflexion d’un 


caractere plus conclusif au repos final. 
_ EN rapprochant ainsi les médiantes et les terminaisons 
du discours et celles du chant, nous ne voulons signaler 
quune simple analogie; analogie qui nous semble frap- 
pante, encore qu'il y ait, sous le rapport tonal, une diffé- 
rence notable, puisque dans le discours la voix donne des 
sons qui doivent étre justes pour étre agréés par l’oreille, 
mais qui cependant ne répondent pas a une échelle pro- 
prement musicale; tandis que dans le chant, la voix, lors- 
quelle monte ou quelle descend, parcourt des degrés 
précis, empruntés a l’une des gammes de la musique. 

Le genre de lecture a la fois le plus riche et le plus 
naturel est celui qui imite la parole dans toute la sponta- 


néité de ses élans et la multiplicité de ses inflexions. Ne 
se contentant plus alors de l’accent ordinaire dont les mots 


doivent étre marqués, ni des quelques mouvements qui 
servent, comme nous le disions, a ponétuer les phrases, la 
voix varie davantage le débit, et dans une déclamation 
plus, ornée refléte, par la diversité des intonations, les 
nuances multiples de la pensée et du sentiment. 

In y a également dans le chant liturgique une facgon de 
moduler qui s’écarte du veé?o ¢ono, non plus seulement a 


_ certains accents et aux principales divisions du texte, mais 


pour ainsi dire a chaque pas. I] arrive meme, comme nous 


l’avons reconnu 4 propos des traits neumatiques qui par- 
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fois se prolongent sur une meme syllabe du texte, que la} 
mélodie au lieu de s’attacher au texte s’en affranchit, et; 
prenant librement seule son essor, s'épanouit en vocalises; 
pleines de grace et d’enthousiasme. Il faut cependant: 
remarquer ici de nouveau que méme alors le rhythme ne: 
change pas; c'est toujours allure libre du langage, de: 
facon Ace que les parties demeurées syllabiques, et celles; 
qui offrent des évolutions mélodiques indépendantes du) 
texte, se succédent sans secousse, formant, comme nous); 
lavons dit, une suite parfaitement homogene. Egalement. 
au point de vue de la modulation, la méme maniére de: 
procéder relie et harmonise ce qui se rapproche du re¢Zo: 
tono et ce qui s’en écarte le plus. La musique grégorienne, 
comme il convient au sentiment religieux, reste toujours 
calme dans ses allures, modérée dans ses bonds, ne recher- 
chant jamais ni l’effet ni les surprises, se plaisant, méme 
dans ses plus riches modulations, 4 se tenir pour chaque 
partie de phrase dans un méme tétracorde et a circuler 
autour d'une méme dominante, ne passant a une autre 
partie de l’échelle et a une autre corde récitante que pro- 
gressivement et toujours sans effort. 

Crest ainsi que la musique grégorienne est, par les for- 
mes de ses modulations, aussi bien que par la nature de 
son rhythme, un vrai récztat7f. Ce nom, comme nous l’'avons 
dit, convient plus particuli¢rement aux parties de I’'Office 
divin qui par la simplicité des inflexions se rapprochent le 
plus de la lecture, comme sont les Oraisons, Préfaces, 
Lecons, Epitres, Evangiles, etc..Ces récitatifs tels que nous | 
les trouvons dans les diverses liturgies, grégorienne, ambro- 
sienne, mozarabe et autres, se rapportent presque tous 4 
un type mélodique commun, & un théme plus ou moins 
altéré, modifié, développé, mais toujours facile & recon-— 
naitre. 

Tour naturellement la corde récitante se trouve étre_ 
celle du milieu de l’échelle, le medius de la voix, la mése | 
des anciens, dont nous avons déja parlé, et qui répond au | 


| 
| 
| 
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fa de la gamme ordinaire, sinon exactement pour le ton, 

_du moins pour la place qu'elle occupe dans la série des sons. 

Cette corde toutefois n’est pas un point fixe ot la voix 

doive constamment se soutenir: elle sert seulement de 

centre de gravitation autour duquel la modulation aime a 
se mouvoir. 

Les évolutions diverses de la voix dans le récitatif sont 
amenées de trois manicres : 1° par l’accentuation qui tend 
a élever certaines syllabes au-dessus de la corde de _ réci- 
tation; 2° par les divisions qui, au contraire, se marquent 
le plus souvent en laissant tomber la voix sur la fin des 

phrases; 3° par le besoin de donner plus d’aisance -et de 
grace et par consé€quent plus de variété au débit. 


EXEMPLES DE RECITATIF : 


Sur le ton direct. Avec accentuation. Avec cadence de division. 
eee ¢—_—_- bank f—___ 
© 2 2 ae i~¢-———~—* = =i. 
Rk SS ee gs a 
Ave Mari-a Ave Mari- a Ave Mari-a 


EN variant davantage le débit, nous aurions ce qui suit : 


eee 
FET a 2 © 

2 een Ex free.) 

Ave Mari-a Ave Mari-a Ave Mari-a 


On voit ici comment la modulation peut se mouvoir du Za 
au soZ, ou du so/au /a;en se substituant ainsi au veclo tono, 
au grand avantage de la récitation, elle ne fait que mieux 
ressortir l’accentuation et les cadences, sans _ préjudice 
aucun pour les droits de la mése, qui demeure toujours la 
corde maitresse et comme le pivot de la récitation. I] en 
serait ainsi lors méme que le débit s’accentuerait davan- 
tage, ou quil s’abandonnerait a des variations plus nom- 
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breuses ou plus seendaes comme nous le voyons dans 
les récitatifs suivants qui ont entre eux une parenté évi- 


dente : 


: Sees oT 
Déminus vobiscum. Et cum spi-ritu. tu-o. 


é See TE aaa 
a tects te ts 2 at Fits 


Déminus vobiscum. Et cum spiri-tu. tu-o. 


moor tener ees = 


Déominus vobiscum. Et cum Soe -tu. tu-o. 


Agate eee a” faa . cis aoe 


Per Omni-a seecula seeculéd-rum. Amen. 


Pax Doémini_ sit semper vobiscum. Et cum spi- 


ritue tu= oy 


aes 


Requi-éscant in pa-ce. Amen, 


> | 
(eS 


Orémus. Flectamus génu-a. LevAte. | 


——— 


oe 


Glo-ri-a in excél-sis De-o eUGin jterra, pax 


a 
2M il Se 24S Be eee 
homi-nibus bone volunta-tis. etc. 


Lr 2 2 
== — 


Orémus. Precéptis salu-taribus méni-ti, et di- 


po ee 


vina institu-ti-dne forma-ti, audémus dicere. 


gnum et justum est,zequumet saluta-re...sine fine 


dicéntes: Sanctus, Sanctus, Sanctus Dominus De- us 


ag a Ricans 6 ete. ew le 
ee ee a Nay 


SAdba-oth. Pleni sunt coeli et terra glori-a tu-a. 


a ae Se Bs Ge) a A 
OR aia aR a “ata a anata 


Hosanna in excél-sis. Benedictus qui venit in no- 


mine Domi-ni. Hosanna in excélsis. 
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Nous avons plusieurs remarques 4 faire sur ces diver 
récitatifs : i . 

1. Le premier qui est le vecZo ono pur et simple, si on le 
prend tel quiil est note, n’est pas rare dans les livres actuels. 
On le trouve en effet dans le Dzvectorium de Guidetti, 
non-seulement pour Déminus vobéscum, mais aussi pow 
les Oraisons fériales, l’Epitre, etc. Les anciens notaient d 
méme ce qui ne devait pas se chanter sur une modulation: 
bien caractérisée, mais simplement se réciter : ce qui 
n’excluait pas les quelques variations dont nous avon 
parlé plus haut, et qu'un mouvement large et facile amen 
naturellement dans le débit sans qu’elles soient €crites. 
C’est encore avec ce laisser-aller et ces variations quem 
beaucoup ‘de lieux, particuliérement a Rome, s’interpret 
pratiquement ce qui est noté vecfo ¢ono dans les livres. 

2. Dans le second exemple, la récitation est encore trés 
simple et ne se distingue de la premiere que par un mou 
vement qui porte alternativement la voix de la sous-domi- 
nante a la dominante. 

3. Le troisieme exemple, emprunté au début de | 
Préface, présente un mouvement mélodique plus accentué, 
qui en prépare un autre plus sensible encore que nou 
allons voir se produire dans les exemples 9g et 10. 

4. 5. 6. 7. 8. Dans cette série d’exemples, la voix descend) 
parfois jusqu’a une quarte au-dessous de la mzése, soit pou 
commencer la phrase, soit pour la finir. Ces évolutions plu 
marquées n'ont rien cependant qui sorte des limites natu 
relles du simple récitatif. La voix ne peut s’élever ni aussi 
facilement ni aussi impunément au-dessus de la mése : ell 
le fait cependant sans trop d’effort & une seconde, mais ici 
ne la dépasse pas. 

9. Dans le préliminaire du Pazer, aprés un humble début 
semblable aux formules ordinaires qui précédent, le chant 
saccentue en montant d'une seconde, comme nous I’avons 
vu ailleurs; ici il insiste davantage dans ce mouvement 
d’accentuation, si bien que la dominante parait changer; 


| 
| 
{ 
| 
| 
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{sz au lieu de Za). Dans le cours du Pater lui-méme, du 
moins aux jours festifs, la mélodie atteint la tierce pour 
redescendre ensuite ala mése. Dans le chant de la Préface, 
qui n’est pas une simple priére, mais un hymne de louange, la 
voix a des ¢lans lyriques qui non-seulement lui font. at- 
teindre la tierce, mais I'y maintiennent : aussi l’w¢ qui 
était d’abord un accent, sert-il de dominante a la plus 
grande partie de la phrase; il cede ensuite ce rdle a la note 
sz, afin de préparer le repos sur la mése, qui reste toujours 
la corde principale. Le 77zsagzon, qui fait suite, se main- 
tient sur le sz, touche de temps en temps I'v et vient lui 
aussi se reposer sur le /a. Pour la facilité des chantres, on 
a coutume de transposer ce chant a un degré plus bas; ce 
gui est indifférent a notre point de vue, puisque les inter- 
valles sont les mémes. 

Si nous étudions les liturgies spéciales, telles que la 
liturgie ambrosienne, la liturgie mozarabe, nous y recon- 
naitrons, sinon absolument les mémes modulations, du 
moins des modulations qui procedent par les mémes inter- 
valles, ont laméme marche et les mémes allures, présentent 
les mémes cadences; comme il est facile de le voir par les 
exemples que nous allons en donner, en les transposant au 
besoin, comme nous venons de le faire pour le chant du 
Sanctus, sur d'autres cordes que celles ot nous les trouvons 
notés, afin de mieux faire voir laffinité que tous ont 
entre eux. 

Voict d’abord les phrases principales de la Préface 
ambrosienne : 


eee A 


sum corda. Habémus ad Ddéminum. Gra-ti- as a- 
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——————————_@§—_——— 
Fee Viale: = a a a a ta 
ee Be ee ———— .=——_—_*2- i 
a c) 2, he 
pos SNE ARES H 
gamus Domino De-o nostro. Dignum et justum est. 
—e i Lee aaa se 
a a ao aT z a a 


Vere qui-a dignum et justum est, equum et salu-ta- 


u a ee 


re... suppli-ci confessi- 6dne dicéntes. 


Le chant du Pater est sur la méme modulation. La 
priére qui le suit est ainsi chantée : 


¢—___-_ 


——_s—_a—a—__2____-__ 2) ____8 _8_8 _8—__ 82 —__# 


Libera nos quesumus Doémi-ne ab Omnibus ma- 


ica el a—a -i—a—a = oS = 


lis preetér-i-tis, preeséntibus et futtris. Et interce- 
. ees 


dénte pro nobis be- ata Mari-a_ genitri-ce De-i ac 


Domini nostri Jesu Christi, et sanctis Apdsto-lis 


"22 —_2_ 28 _ 8 8 _ a ! 
eo 3 ee 


tu-is Petro et Paulo atque André-a, ec. Per 6mni- 


=e 


a Secula szeecul6rum. Amen. 
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IL ne se peut rien de plus simple et de plus saisissant 
que le ton du Pazer au rit mozarabe : 


i nr —— eager ae 


Pater noster qui es in ccelis. R. Amen. Sancti- 


: 


[nn ia © is a £ a 


ficétur nomen tu-um.R.Amen,. Advéni- at regnum tu- 


—————————— 


um.kR.Amen. Fi- at volintas tu-a, sicut incoelo et 


in terra. R. Amen. Panem nostrum quotidi- 4num 


da nobis hddi- e. Qui-a De-us es. Et dimit-te no- 


bis débi-ta nostra, sicut et nos dimittimus debi-t6- 
— = 
—. ee ee oe 
a a a 
a cSt 


ribus nostris.®. Amen. Etne nos indutcas in tenta- 


ti- dnem. ®. Sed libera nos a malo. 


Que l'on veuille bien comparer ce chant avec celui du 
Gloria in excélsts des fétes simples dans nos Graduels, on 
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reconnaitra que non-seulement ils presentent une tres 
erande analogie, mais qu’ils sont une meme modulation. 

~ Vorct un spécimen des modulations usitees au Canon 
de la Messe dans le rit mozarabe : 


nasi- i, Martini, Ambrdosi- i, Fulgénti-i, Le-andri, 


Isi-dori, David... Jo-Annis, i-tem Jo-annis, Feli- 


PE FSS SE I 
eer Ronceverte 


cis. Rk. Et Omni- um pausanti- um. 


Avant daller plus loin dans l’étudé des modulations,, 
cherchons a nous rendre compte de la raison fondamentale 
pour laquelle partout la récitation se meut de préférence 
sur les cordes et dans les limites que nous venons de voir.. 

Ix est d’abord facile de comprendre que le ton est un) 
intervalle plus naturel que le demi-ton, et qu il doit par 
conséquent le précéder. Le premier mouvement de caden-- 
ce, comme aussi le premier mouvement d’accentuation, de-- 
vra donc xaturellement procéder par ton entier; c'est: 
pourquoi nous aurons d’abord les modulations suivantes.: 


‘ Cadence. Accentuation. Cadence et accent. 
et aie ee eS a aPaaremrts 


Voyons maintenant ce qui va se produire si nous conti- 
\ . 
nuons a descendre. Aprés le ton viendra naturellement un 


e 
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autre ton, puis seulement au degré suivant le demi-ton, 
qui, apres deux tons pleins, est lintervalle naturel. 


ey 
eee od Se 2 ee On ae 


Csr la précisément le tétracorde primitif, si fréquent et 
si caractéristique dans l’ancienne tonalité; le tétracorde 
qui a servi aux théoriciens de générateur pour constituer 
léchelle générale des sons, telle que d’aprés eux nous 
Pavons donnée plus haut, page 26. 

RETOURNONS au point de départ et étudions les degrés 
que va parcourir la voix en montant, si on lui laisse pro- 

_duire les intervalles dans l’ordre qui lui est le plus naturel. 

Novus avons vu que le premier mouvement d’accentua- 
tion est d’un ton entier. Mais il est plus naturel de descen- 
dre que de monter : et par conséquent, pour que l’accent 
puisse prendre de l’élan et s’élever de plus d’un degré au- 
dessus de la corde récitante, il faut qu’auparavant la voix 
ait déja parcouru au moins un degré au-dessous de cette 
corde; d’ou il suit que nous devrons nécessairement tenir 
compte de ce degré inférieur pour déterminer les degrés 
supérieurs. Cest lui qui servira de point de départ pour le 
tétracorde ascendant; celui-ci, selon l’ordre naturel des in- 
tervalles, sera donc composé d’un ton, puis encore d’un 
ton, et enfin d’un demi-ton, comme il suit : 


eee 


En résumé, les ses ane ee et ascendantes 
sont celles-ci : 


Sierra 


ees Me 
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Crs deux tétracordes, dont l'un sert principalement 
l’accentuation musicale de la phrase, autre aux cadences; 
sont mélodiquement indépendants l'un de l'autre, et n’ont 
entre eux, précisément a cause de la différence des rdles, 
qu'une relation indireéte. Cest pourquoi, le sz du tétra 
corde ascendant ou d’accentuation et le fa du tétracord 
descendant ou de cadence, peuvent se faire entendre, 
moyennant certaines précautions, a peu de distance l'un 
de l’autre, sans blesser I’oreille. On congoit cependant que 
le fa aprés le sz, bien que pouvant étre permis, comme 
nous venons de le dire, soit 4 dessein ordinairement et 
prudemment évite. 

IL y a méme des circonstances ou il est absolument 
proscrit. En effet, comme nous I|’avons dit plus haut a pro-} 
pos du chant du Pater, il peut arriver que la modulation) 
en s'élevant se porte avec une certaine insistance sur la 
note d’accent, c’est-a-dire sur le sz, jusqu’a méme s’y main-. 
tenir de facon a transformer cette note en dominante tran- 
sitoire. L’importance donnée au sz dans cette circonstance 
ne permet plus en descendant de faire entendre le fa, a 
cause de la relation de triton qui serait alors renfermée, 
du moins implicitement, dans la modulation. C'est pourquoi 


dans ce cas le fa est supprimé et la cadence se fait par 
degrés disjoints. 


Mito: aR 

TELLE est la progression ordinaire de la mélodie, non- 
seulement dans les récitatifs, mais aussi dans un certain nom- 
bre de chants plus modulés, ot la place du /@ est toujours 
vide. Quelquefois cependant, au lieu de la tierce disjointe 
qui resulte de la suppression du fa, se rencontre la tierce 
Conjointe ou simplement la seconde. Mais alors, pour éviter | 
la relation de triton, instinCtivement et forcément le demi- 
ton sest trouvé un degré plus haut, et au lieu du tétra- 
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corde primitif descendant d’un ton, puis d’un ton et enfin 
d'un demi-ton, on a eu un tétracorde d’un autre genre, 
cest-a-dire composé d’un ton, d’un demi-ton et d’un ton. 
Une conséquence immédiate de ce fait a été la transposi- 
tion de la mélodie & un degré plus bas. La note so/ est 
ainsi devenue la corde récitante, au lieu de Za. Celle-ci est 
devenue la note d’accent et aussi parfois, comme nous le 
disions, une dominante d’occasion. En montant encore, au 
lieu de w¢ on a eu 6 mol. D’autre part la cadence qui se 
faisait sur mz s'est faite sur r¢. 


Modulation notée sur ]'échelle ordinaire. 


Pater noster qui es in ccelis. 


Méme modulation écrite un degré plus bas. 


Pater noster. qui es in ccelis. 


CetTTE seconde échelle, moins primitive et moins com- 
mune que la premiere, est cependant une échelle normale, 
léchelle propre d'un certain nombre de chants et particu- 
li¢rement des récitatifs ambrosiens que nous avons donnés 
ci-dessus. En écrivant ceux-ci sur la premiere échelle, notre 
but était de mieux montrer le rapport mélodique qu’ils 
présentent, malgré le changement de tétracordes et de 
modes, avec les récitatifs des autres liturgies. 

Nous donnons ici le chant du symbole d’apres l’usage 
milanais : on y reconnaitra encore plusieurs progressions 
mélodiques, qui cara¢térisent les récitatifs dans toutes les 
liturgies, et particuli¢érement la suivante : 


ot s 
cd ainsbecrite: «8: a" 8 
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In sera facile en méme temps de remarquer dans ce 
chant I’affinité mélodique évidente quil présente avec le 
Credo romain, dont il semble une premiere ébauche. 


CHANT DU SYMBOLE 


au rit ambrosien. A 


Credo in unum De-um, Patrem omnipo-téntem, 


factorem coeli et terre, vi-si-bi-li- um Omni- um et | 


invi-si-bi-li- um. Et in unum Dominum, Jesum 


Christum Fi-li-um De-i unigéni-tum. Et ex Pa- 


ee Ba ee Pt, ee es a aaa 


tre natum ante oOmni- a secula. De-um de De-o, 


¢————— 
2 ite a 2 oO oe ee ee ee ee 


Genitum, non factum, consubstanti- 4-lem Patri: 


a a oP cinders 8 es ee a 
gt ee ae 


i 


per quem 6mni- a facta sunt. Qui propter nos ho- 


\ 
\ 


\ 


eS 


mines, et propter nostram sali-tem de-scéndit de 


.cdelis. Et incarnatus est deSpi-ri-tu sancto ex Ma- 

tes Se ss ———— 
a — a —_-a- - ———-_—_-___ 

a a2 e828 8 a a a ae a i 


ri-a Virgine: Et homo factusest. Cruci-fi- xus 


é-ti- am pro nobis sub Ponti- o Pi-la-to, passus. et 


sepultus est. Et resurréxit térti- a di- e secindum 


Scriptiras. Et ascéndit in ccelum,sedet ad déxte- 


ram Patris. Et i-terum venturus est cum gl6-ri-a 
s —y a 


EEE AEE 4 


judi-care vivos et mortu-os:cujus regni non erit 


Sees 


finis. Et in  Spi-ri-tum sanctum Dominum et vi- 


vi- ficantem, qui ex Patre Fi-li-dqueprocédit. Qui 
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a 2 -8.° 28.55 a i 


2 a a ane 8 eee ee 


cum Patre et Fi-li- o simul adoratur et conglori- 


¢ Se ae ee ee _ 
imeem we 


ficdtur, qui locitus est per Prophétas. Et unam, 


Sanctam, Cath6-licam et Apostd-licam Ecclé-si- am. 


SS ee eee 


i: aan a i 6 ee es os a 


Confi-te-or unum baptisma in remis-si-énem_ pec- 


catodrum. Et expecto resurrecti-édnem mortu-6- 


rum: Et vitam fututri szcu-li A-men. 


Les melodies dont les cadences appartiennent au 
second genre de tétracorde, au lieu d’étre écrites avec 
la dominante so/ et la finale 7¢, comme on vient de 
le voir, pourraient également se trouver transposées, 
non plus a une seconde, mais & une quinte plus bas, 
de fagon a ce que le tétracorde descende de ré a Za. 


) , . . . 
Cest le cas du Gléria in excélsis, que nous empruntons | 


encore a la liturgie ambrosienne. Ce chant sort des 


limites habituelles du simple récitatif; il s’éléve surtout | 
davantage au-dessus de la corde récitante; et celle-. 


ci devient finale. On remarquera plusieurs phrases iden- 
tiques a celles que nous avons reconnues faire le 


ON 
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fond du récitatif ordinaire; comme, par exemple, ce 
passage : 
af AMBROSIEN. 
a a 
—_— i —_-________- 
a a 
= EE 
Et in terra pax homi-nibus. 


= 


ROMAIN. 
<—__. —___-___ ays 
a? a_i 


& 
Et in terra pax homi-nibus. 


L’ANALOGIE est surtout frappante, au point de vue de la 
modulation, entre ce G/léria tn excéls?s ambrosien, et celui 
qui est indiqué au Missel romain pour les Dimanches 
pendant l’année; les voici I’un et l'autre : 


CHANT DU GZOR/A IN EXCELSIS 


pour les Dimanches ordinaires dans la liturgie romaine. 


Gl6-ri- a in excél-sis De-o. Et in terra pax 


Pa ore 


homini- bus bone voluntatis. Laudamus te. Benedi- 


a 


cimuste. Ado-ramus te. Glori- ficamus te. 


a | 


Grati- as aAgimus tibi propter magnam gld6-ri- am 


ae a 


tu- am. Démi-ne De- us, Rex coeléstis, De-us Pa- 
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‘a ‘i areca dy tae Maia Pee Tans | 
a fa gun a 2 ee Ya 
ter omnipo-tens.Démi-ne Fi- li unigéni-te Jesu 
Christe. Démi-ne De-us, Agnus De-i Fi li us 

mf a aie be & i 

whey ee —— te 
Patris. Qui tollis peccé-ta mundi mise-ré-re nobis. 

mf ase. 
=. Siete : a ie Secerercererr 


Qui tollis pec-ca-ta mundi, sUscipe deprecati- 6nem 


sae 


| 


T 


nostram.Qui sedes ad déxteram Patris, mi-se- 


ré-re nobis. Quoni- am tu solus sanctus. Tu_ so- 


ee 


lus Déminus. Tu so-lus altissimus Jesu. Christe. 


Ske og eee =a sae ye 


Cum sancto Spi-ri-tu. ingl6ri- a De- i Pa- 


afl ae = __ i eee 
al aa - os ke 
a 


CES. Acme ne 


Ce chant, dans quelques éditions, présente des variantes 
ui détrui : Slodi | 
q isent le caractére de la mélodie, entravent et 


—— 
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o1 


défigurent le rhythme, et ne permettent plus d’établir 
entre les deux modulations, ambrosienne et grégorienne, 
un rapprochement qui, sauf pour le début, se fait de lui- 
-méme en suivant la lecon ordinaire des manuscrits et des 


meilleurs imprimés. iy 


CHANT DU GLORIA IN EXCELSIS 


emprunté a !’Ordinaire de la Messe, selon le rit ambrosien. 


ene eee am 


Stare Sa 


Glo-ri-a Sor excél-sis De-o. in terra pax 


= SSS ae a 


homi-nibus bone volunta-tis. Laudamuste. Benedi- 


= a eee 


cimuste. Adoramus te. Glo-ri- ficamus te. Gra- 
aa NAS dices an eae eee pr 
_,_#__® 9 "3% eee a 


ti-as agimus ti- bi propter magnam glo-ri- am tu- 


ila 


am.D6-mi-ne De-us Rexcecelé-stis, De-us Pater 


Sr See 


omni-potens. Dé-mi-ne Fi-li uni-géni-te, desu 


ae ee ee 


Christe. D6-mi-ne De-us, Agnus De- i, Fi-li- us Pa- 
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af Te ee ee — 
a a 2 ez il 

crore ae (Ua Coenena a a ae! 

tris. Qui tollis peccata mundi mi-seré-re nobis. 

ae A eee - 

Nea.=(, 0. ss meee a2 ® a 

tt Py» 2 "2 4 * 2a 

_ See aes eS es a 


Qui tollis peccdta mundi, suscipe depreca-ti-édnem 


a * ya : <—' 4 i 
S31 i > £ 


nostram. Qui se- des ad déxteram Pa-tris mi-se- 


rére nobis. Qué-ni- amtu solussanctus. Tu solus 


Do-minus., Tu solus altissimus Jesu Christe. 


af a a gs a 
re I = ® - 2 a ti 
cae Y a 
Cum ‘sancto Spi-ri-tu' in gl6- ri- a De-i Pa- tris; 


Se 


A- men. 


P PouR revenir au récitatif ordinaire, on nous saura gré de: 
Sous ici le chant de l’Evangile, dans le rit de S. Am-. 
roise; nous l’empruntons, comme les autres mélodies mi-. 


lanaines qui précedent, a un manuscrit de la bibliotheque 
de l’Arsenal, 4 Paris, (n° 221) : 


ae aE a pees | 


i 


Dominus vobiscum. Et cum Spi-ri-tu. tu-o. Lé- 
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a a 


_ cti-o sancti. Evangé-li- i secindum Jo- 4nnem. 


———_-$——— SS ee ee 
af —* a — =a a 2—_2—4—__—__»— eas | 
——————— .—— ee 


Glori- a ti-bi Domine. In illo témpore: Dicébat 


ee ee Se ieee 


_ Dominus Jesus discipu-lis su- is. Ego sum Pastor 
| 
a — 
bonus. Bonus pastor d4nimam su-amdatpro  évi- 
—_—_—— A 


bus su- is. 


Les modulations actuelles de l’Epitre, de |’Evangile, 
des Oraisons, et des Lecons dans la liturgie romaine ne 
sont plus assez varices, pour que l’on puisse facilement en 
déterminer le caractére, et reconnaitre le lien qui les rat- 
tache a l’ancien récitatif. 

Nous trouvons, pour ces mémes parties de la Messe ou 
de |’Office, d’autres formes mélodiques en usage, du moins 
autrefois, dans beaucoup d’Eglises de France, de Belgique, 
d Allemagne et méme d'Italie, et dont les Dominicains, 
les Franciscains, les Augustins, ainsi que les diverses 
branches de |’Ordre monastique, Bénédictins, Cisterciens 
et Chartreux, se servent encore. Elles offrent quelques 
variantes d'une Eglise a l'autre, mais se ressemblent assez 
pour qu ‘on puisse les regarder comme découlant d’une 
méme origine. I] n’est pas sans intérét de les connaitre; 
d’autant plus quelles sont données comme romaines par 
le Cantorinus curie romane, que nous citerons d’aprés 
Yédition vénitienne de 1513. 
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Cr que nous remarquons de plus ancien dans ces diver: 
ses formules est le ton des Oraisons : 


cara 2 aes Sena S a. | se eel 
Orémus. Exdudi Ddémine preces nostras, et in- 


-—1—_2—_ 1. _2.___2._2 8 8 2-8 


Seas Bi ae i 
Bares aT Bes | 
dulgénti- am nobis tribu-e placatus et pacem. Per 


~—a-—a—® 


Dominum. etc. 


Crs inflexions de voix sur le ton plein appartiennea 
évidemment a la maniere primitive, et s /harmonisent par 
faitement avec le préambule du ater, ainsi qu’avec le 
formules du Fleftdémus génua, Reguiéscant in pace, et le 
autres, que nous avons données plus haut comme étan 
toutes de la méme famille. 

Novus avons vu que la voix en s’élevant arrive, comm# 
dans le chant de la Préface, a prendre une autre domi 
nante. Nous observons le méme fait dans le chant d 
lEpitre tel que nous le trouvons dans le Caxforinus, so 
ce titre : Zonus antiguus Epistolarum. 


Lécti- o Epi-stole be- a-ti Pauli Apdsto-li ad Ro 


ma-nos. Fratres: Corde enim crédi-tur ad justi-_ 


i. — a. 8 . 8 6 oe oe 2—|-— 


ti-am : ore autem conféssi- o fit ad sa-li-tem. et¢ 


ala fin: In Christo Jesu Do- mino nostro. 


EN simplifiant la modulation précédente, on est arrivé 
a celle-ci, qui est la plus ordinaire, et se trouve du reste 
également dans le Cantéorinus : 


g« iS REN EA —a— 2 
= gO 1 


Lécti-o Enpisto-le be-a-ti Pauli Apdsto-li ad Ro- 


| a eee ce 


manos. Fratres: Corde enim crédi-tur ad justi-ti- am: 


fs sn a — 

eee 
ore autemconféssi- o fit ad saltitem....in Chri- 

« wea | 


sto Jesu Domino nostro. 


La formule du point offre les variantes suivantes, dont 
la premiere est plus particulierement francaise; la seconde, 
italienne; la troisieme, allemande et belge. La quatri¢éme 
est celle que le Cantorinus, comme nous l'avons vu, donne 
pour la ae ancienne. 


2 3 
ee ee 
———— fa —EEE 
ad Romanos. ad Romanos. ad Roma-nos. 
4 


a 


ad Rom4- nos. 
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Le ton del’Evangile dans le Cantorinus présente beau-. 
coup d’analogie avec celui de l’Epitre : 


ee 2 
Cte oe ee ee 2 


Sequénti-a sancti Evangé-li- i secandum Jo- an- 


Pht 5, 8g sie Wee a a eS! | 


a eee 


nem. Glori- a tibi Ddémine. In il-lo témpore: 


Dixit Jesus Simoni Pe-tro.... signi- ficans qua 
a ea ., Oe ie ee | : 


morte esset clari- ficaturus De-um. 


Par voie de simplification, comme pour |’Epitre, ce ton. 
s'est ainsi transformé : 


Ct ee iN HOY Noite i 


Sequénti-a sancti Evangé-li- i secindum Jo- 4n- 
ae Wie | Etawie TO aa ae 


nem. Glori- a tibi Domine. In illo témpore: 


oe = 


Dixit Jesus Simodni Petro.... si-gni- ficans qua morte | 


ee 


es- Set clari- ficaturus De-um. 
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Av lieu de la cadence sur le demi-ton, en beaucoup 
d 'Eglises on descendait 4 la tierce de l'une des maniéres 
 suivantes : 


SS eee 


secundum Jo- Annem. sectiindumdJo- annem. se- 


= 4S 


cundum Jo- Annem. ouencore: secundum Jo-an-nem,. se- 
fg _________ a—a a —————— 
_ 22 = <2 2 samme: an ———_—-— 


caundum Jo-annem,. sectindum Jo- 4n-nem. 


Cr sont évidemment la des variations sur un méme 
theme. 

La dominante ou corde de récitation des Epitres et 
des Evangiles est aussi devenue celle des Lecons. Dans 
celles-ci, le texte est divisé par la feva, quand la phrase 
le permet, et par le metrum et le punétum de cette 
maniere : 

Flexa. Metrum. 


Son ee ee Saeed Re 


Sic nos exi-stimet homo, ut ministros recat ae 


Punctum. 
oo Ee eee eee a — RE Ri el | 
fas a2 or | — —a— { 
3 - = = ——= a a 
et dis-pen-saté-res myste-ri- 6rum De-i.... Tu autem 


Domine mi-serére nobis. 
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Lx pundlum se trouve aussi avec les variations suivantes: 


‘ a—e are Sa Bibs tT ane i. 
——-8 —a— ——— 


mise-rére nobis. mi-se- ré-re nobis. mise-rére 


ee ee 


a ; , : ‘ 7 a 
nobis. mise-rére nobis. mise-rére nobis. 


De plus, la fexa a été de bonne heure supprimée; et le 
metrum \ui-méme, selon le rit romain actuel, n’est plus en: 
usage que dans la conclusion : 7% autem Démene. 

Le chant de la Passion, tel qu'il est donné dans les livres} 
romains, offre pour la partie du narrateur, les inflexions; 
propres aux Lecons selon l’ancien usage : seulement la. 
modulation du punctum se termine par degrés conjoints 


eee ge ee 
aS pee ef = be i 
Passi- o Démini nostri Jesu Christi secundum 
t—+ = = s—a—a ta BE. | 
og Ss, —— —— ar 
aia cay Aes fie as : | 
Matthe- um, au lew de secundum Matthe- um, ov se- 
AG Sen SES 
pat ee an emer 
= a 


ciundum Matthze-um: 


LE chant du Conjfiteor a la méme origine : 


wer = a ———s 


Confi-te-or De-o omnipo-ténti....qui-a peccavi 


a— i 

mo Sis _————} eS 
. . . . La 3 2 | 
nimis cogi-ta-ti-é6ne verbo et dpere. etc. : 
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Evie SALoMon (1274), soit amour de la régle pour la 
régle, soit colére d’artiste, s'indigne contre l’usage du 6 mol 
a cet endroit : pour lui c’est le fait d'une ignorance et d'une 
incurie dignes des derniéres malédittions. De cujus artis 
notitia ob defectum Praelati sui non curant, et fortassts 
Deus non curat de rtpsis plus quam de illo, cut dixit : tu 

repulisti scientiam, ego repellam te, ne sacerdotio fungaris 
mihi; expedzt enim, ut suspendatur mola asinaria tn collum 
tuum, et demergaris in profundum. (Gerbert. Scriptores, 
t. Ill. pag. 50.) 

Come on le voit dans le Can¢orinus, ainsi que dans les 
livres Cisterciens, Bénédictins, Dominicains et d'autres 
encore, les Lecons bréves sont ordinairement chantées sur 
le ton des grandes Lecons. I] en est de méme des Oraisons 
aux petites Heures. 

Nous devons cependant remarquer, relativement aux 
grandes Lecons et a |’Evangile, qu’en plusieurs lieux, 
‘spécialement chez les Cisterciens, le chant est transposé 

sur la récitante /a, ce qui change la nature des intervalles, 
mais donne a ces chants une saveur antique et-un cachet 
religieux trés-remarquables : 


Se 
| ee a 


dube Domne benedice-re. Sic faci- es flexam, 


EE ————E—E——EEE—— SE a 
sic vero metrum, sic autem punctum. 


Le Cantorinus donne pour les Lecons un ton semblable 
a celui de Citeaux. Les Oraisons qui devraient étre sur le 
fa, comme nous les avons notées plus haut, page 258, se 
trouvent écrites, dans ce document, sur la récitante w/, en 
conservant les mémes mouvements de voix que dans le ton 
festival ancien, mais sur des intervalles qui ne s'accordent 


264 Chapitre rb. 


plus avec ces mouvements. Aussi ce ton a-t-il subi plus tard} 
des modifications, qui en ont fait !Oraison du Dzrectorzum: 
de Guidetti, reproduite au Cérémonial des Evéques. Ce: 
ton du reste, bien que d’un caraétére plus moderne, n’est 
pas dépourvu de mérite; il exprime trés-bien par la premiere: 
inflexion, wé s¢ la ut ut, ou si ’on veut fa mi ré fa fa, les} 
titres A étre exaucés que d’ordinaire fait valoir le début de: 
l}Oraison, et par la seconde, fa mz, ou wt sz, la pri€re elle-. 
méme, contenue dans les paroles presta quaesumus, con- 
céde propttius, ou autres semblables. 

C’EsT surtout dans ces sortes de chant que I’on doit cher- 
cher, selon le conseil des /zstztuta Patrum, a bien grouper 
les mots, conformément au sens de la phrase, et a sauve- 
garder autant que possible les droits de l’accent tonique. 
In omni textu Lettionts, Psalmodiae vel cantus, ACCENTUS: 
$ivUé CONCENTUS verborum (in guantum suppetit facultas: 
non negligatur, guia exinde permaxime redolet tntellectus. 
(Scriptores, t. 1. p. 6.) Cest par respect pour l’accent qué’ 
dans plusieurs des récitatifs précédents, comme aussi dans 
le chant des Psaumes, dont nous nous occuperons plus 
loin, on a recours, lorsque la formule mélodique le permet, 
a des anticipations comme celles-ci : 


Ecce virgo con-cipi- et et pari-et fi-li- um, 


+. 3 : ee 
Se ae 
hr? 


et vocabi-turnomen ejus Emmanu-el. ef on pas.... et 


ae :—__ eae 
—sa peed Vere Ware ee Es a | 


pari-et fi-li-um....nomen ejus Emmd4nu-el. 


; I semble quia lorigine on ait fait aussi quelque atten- | 
tion a la quantité des syllabes. On sait en effet que parmi- 


oe 
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les pieds métriques propres 4 terminer harmonieusement 
une phrase, les orateurs latins affectionnaient plus particu- 
lierement le aichorée, comme aadjivemur, ou le simple 
chorée suivi d'un molosse : mundus éxsultat. 11 est remar- 
quable que les deux formules mélodiques du chant des 
Préfaces semblent précisément calquées, l’une sur le chorée 
et le #o/osse, Vautre sur le dichorée. 


eee, Pa oe 


wo Ne. 


mo-ri-endo destruxit.. resurgén-do reparavit. 


Lx texte qui le premier a été chanté sur cette mélodie 
se trouvait probablement dans ces conditions métriques, et 
une fois le double type mélodique créé, cn l’a conservé, sans 
plus s’inqui¢ter de faire concorder avec lui les textes nou- 
veaux. Toutefois dans les Préfaces, comme aussi dans la 
plupart des Oraisons, la fin des phrases, de la derniére sur- 
tout, offre presque toujours l'une ou l’autre des deux combi- 
naisons données plus haut, ou une combinaison équivalente. 

Nous ne voulons pas clore ce chapitre sans faire remar- 
quer a nos lecteurs le caractére particulier du chant de 
YHymne Ze Deum. Nous ne sortons pas de notre sujet en 
en parlant ici, car nous y voyons dans tout son épanouis- 


-sement la modulation propre aux récitatifs les plus anciens. 


Il suffit pour sen rendre compte, de comparer les débuts 
de la Préface avec la premiére phrase de |’/Hymne dont 


nous parlons. 


2 oe aE CREPE 


Per oOmni- a.... Sursum corda. 


ee ee ee 


Te De-um laudamus, te Déominum confi-témur. 


t 
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L’aFFINITE n’est ni moins grande ni moins évidente dans 
ce qui suit. La maniére dont cette mélodie est notée dans § 
les diverses éditions de chant présente, il est vrai, des f 
variantes assez notables; ces variantes tiennent a plusieurs 
causes, dont la principale semble étre lhabitude que lon a 
prise, A une époque déja ancienne et dans certains pays, 
de substituer la note w¢ a la note sz, quand la mélodie 
monte du Za. Ainsi: 


du C82 a 


a a 
lieu de 


SEA painter eres Es 
AMeCIE -o tans 
Te cetérnum Patrem omnis terra veneratur. 


Ensuite, pour sauver la dureté de cette tierce, surtout lors- 
qu’on en a alourdi le chant en pesant davantage sur les 
notes, on a comme instin¢ctivement rempli les intervalles, 
et insensiblement modifié la phrase, qui est arrivée 4 se 


transformer de cette sorte, ou d’une maniére analogue a 
celle-ci : 


en 


a Sm — 
: Ae Ke a 
pommel a "a LE 


la ml yr . x 
Ye geeternum Pa-trem o-mnis terra venera-tur. 


_ Nous devons faire remarquer de plus que cette compo- 
sition a une allure psalmodique évidente, si bien que I’An- 
tienne méme sy trouve. Les paroles ¢érna fac sont en 
effet sur une modulation d’Antienne, trois fois répétée, et 
suivie des versets tirés de l’Ecriture, qui n’étaient primiti- 
vement que les priéres ordinaires de l’Office matutinal, dans 
le genre de celles qui se récitent encore A Prime, ou 2 
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Complies avant l’Oraison; plus tard ces versets se sont 
‘trouvés incorporés au Ze Deum. De méme que dans la 
Psalmodie on observe ou on néglige, selon les circons- 
‘tances, la formule d’intonation; ainsi dans le Ze Deum 
-voit-on chaque verset et méme, dans certains livres, chaque 
demi-verset commencer er aérupfo sur la dominante sans 
modulation préalable, et dans d’autres. offrir un début plus 
orné. Mais il est temps d’aborder la question des Psaumes 
proprement dits, et des autres chants de l’Office qui 
sortent davantage du caracteére récitatif. 


PENN AN LEN LEN LL LEN ELEN LON LEN LE NN LN LEN LILI LEN LON LI LEX BLINN BAN LESS 


C{hapitre ryt. — pes psauMES, DES ANTIEN- 
NES ET DES REPONS. ~~~ WN 2 


See l'affinité que présentent entre elles les diver- 

<3) ) ses modulations dont se composent les réci- 
tatifs liturgiques, nous nous sommes trouyés 
en droit de conclure que ces récitatifs dérivent 
tous d'une méme source et appartiennent a une méme 
tradition. Cette tradition, croyons-nous, est celle de 
lantiquité toute enticre, des Grecs et par conséquent des 
Romains, aussi bien que celle des Juifs. Les opinions 
émises sur ce sujet par les auteurs, dont les uns soutien- 
nent que les chants de l'Fglise ont été empruntés aux nomes 
grecs, et les autres quils viennent du moins en partie de 
la synagogue, peuvent facilement se concilier, pourvu qu'on 
ne veuille pas poser une thése trop absolue, comme s'il 
s'agissait de mélodies reproduites exactement note pour 
note. Dés l’origine, l’'Office divin dans I’ Eglise se présente 
comme une tradition antérieure; ainsi quand les Actes des 
Apotres nous rapportent que Pierre et Jean monterent au 
temple pour prier, ad horanz orationts nonam, on voit assez 
clairement, par l’expression méme dont se sert saint Luc, 
quiils allaient prendre part a une priére liturgique. L’exis- 
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tence, en ce qui concerne la louange divine, d'une tradition) 

passant de l’ancienne loi dans la nouvelle, résulte d ailleurs} 
du fait seul que les Psaumes et les Cantiques de l'ancienne | 
loi sont devenus de plein droit lapanage de la sainte) 
Eglise, qui en fait encore et en fera jusqu’a la fin des siécles; 
le texte principal de ses chants. Dans ces conditions, il) 
n'est guére possible de supposer que I’ Eglise ait recueilli les; 
paroles sans garder aucune réminiscence de la maniére dont: 
ons’en servait et des mélodies sur lesquelles on les chantait. 

Quant a l’usage liturgique des Psaumes et des Canti- 
ques, c’est-a-dire au partage du texte et a la distribution 
des rdles entre les chceurs et le peuple, nous remarquons 
dans la liturgie chrétienne trois maniéres principales, qui 
étaient également en usage dans la liturgie mosaique. 

La premiere consiste a faire répéter par le peuple ou par 
les chantres les paroles prononcées par le lecteur ou les 
chantres : cest ce qu'on appelle proprement vépondre, et 
les chants basés sur ce premier procédé sont appeles /é- 
pons. Ainsi par exemple, le chantre dit : Amdéuizt eum Do- 
minus et orndvit eum; le choeur reprend : Amdéuzt eum Do- 
minus et ornadvit eum; \e chantre dit un Verset et le chceur 
redit le Adpous, c’est-a-dire répéte en tout ou en partie ce 
quiil a déja répondu. C'est 1a notre Répons bref. Autrefois 
les Répons prolixes c’est-a-dire les Répons qui suivent 
chacune des Lecons de Matines, comme aussi le Répons 
sur les degrés, ou Graduel, qui suit I’Epitre, se chantaient 
de la méme manieére; c’est-a-dire que le chantre donnait 
dabord le corps du Répons jusqu’au Verset, le chceur le. 
repetait avec les mémes paroles et le méme chant, et enfin 
le reprenait de nouveau aprés le Verset. C’est encore ainsi 
que se chante I’ 4W/ehiza de la Messe. Cet usage fait com- 
prendre pourquoi, par exemple, le Verset du Graduel 
Pritisguam reste en suspens apres dzxit mzh7 : autrefois on | 
reprenait immédiatement : Przéisguam te formarem. | 

La seconde maniére consistait 4 intercaler dans la suite’ 
du Psaume ou du Cantique une sorte de refrain primitive- | 
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‘ment trés-court, appelé Axtzenne. A lorigine, l’Antienne 
se chantait de deux en deux Versets; plus tard on ne la fit 
plus habituellement entendre qu’au commencement et 4 
la fin du Psaume. L’Antienne de I'Invitatoire ou au moins 
Sa derniére partie se chante encore ainsi de deux en deux 
Versets. Bien qu'elle se répéte au début comme pour un 
Répons, la maniére dont elle s’entreméle au Psaume I’a 
fait regarder comme une Antienne. On aura une idée plus 
exacte encore du caractére de |’Antienne en se rappelant 
la maniere de chanter le Psaume Vené¢e au jour de |’ Epi- 
phanie dans |’Office romain, ou bien les Psaumes pour la 
consécration des autels d’apres le Pontifical. 

Dawns les Répons, les Versets sont plus ou moins nom- 
breux, et communément choisis dans le Psaume. Quelques 
Répons, comme par exemple Asfiéczens a longe, du premier 
Dimanche de |’Avent, et Lédera me, de | Office des morts, 
ont encore actuellement plusieurs Versets; les autres n’en 
offrent plus qu’un seul. 

Avec les Antiennes on chantait ordinairement tous les 
Versets du Psaume dans leur ordre, sauf a |’Offertoire ott 
les Versets, dont l'usage ne s’est maintenu qu’a la Messe 
des Défunts, sont des Versets choisis; mais a l’/z¢trozt et a 
la Communion on chantait le Psaume, en commengant par 
le premier Verset qui, a l'/x¢voit, dans lusage actuel, est 
demeuré seul avec le Gléria Patri, tandis qu’a la Commu- 
nion le Psaume a disparu tout entier. 

La troisiéme manicre consiste a chanter le Psaume d’un 
bout a l’autre d’une méme suite, sans rien répéter ni rien 
intercaler. Peu importe du reste que le chant soit dans ce 
cas sur une méme corde ou sur plusieurs. Ainsi le Zvaz¢ 
a la Messe, bien qu'il se poursuive sur une modulation 
variée, et soit alterné par les chceurs, est cependant zz 
direflum, allant tout drozt, sans reprise ni répétition 
jusqu’a la fin. On voit ici a quel ordre d'idées appartient 
Yexpression 7% adirefium, et comment on désigne par 
la simplement la maniére dont le texte se combine, nulle- 
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ment la variété plus ou moins grande des intervalles 
mélodiques. Bis | 

Sous ce dernier rapport nous avons également distingue 
trois sortes de chants > 1° ceux qui restent sur une meme 
corde: ces chants reco tono sont directanés ou non; 2° ceux: 
ou l’on marque seulement la fin des phrases ou des divi-. 
sions principales au moyen d’un accent musical, ou d'une 
cadence mélodique plus ou moins prononcée; 3° ceux dans; 
lesquels la voix parcourt avec plus de variété et de liberte 
les divers degrés de |’échelle. 

EnFIN nous avons eu, a un autre point de vue encore,, 
1° les chants syllabiques, qui n’ont par syllabe qu'une seule 
note; 2° ceux qui n’ont sur la méme syllabe qu'un seul! 
groupe; ° ceux qui s’épanouissent sur la méme syllabe en; 
traits mélodiques plus ou moins prolongés. 

Toutes ces différentes manicres d’envisager les compo- 
sitions liturgiques sont nécessaires a connaitre pour com- 
prendre les auteurs anciens, qui ne disent pas toujours: 
assez clairement en quel sens ils prennent telle ou telle: 
expression, et a cause de cela n’ont pas toujours été bien: 
interpreétés. 

REVENONS aux Antiennes et aux Répons. Nous avons} 
suffisamment expliqué les chants directanés, en parlant au! 
chapitre précédent des récztatifs qui le sont presque tous. 

Les Psaumes paraissent s‘étre d’abord chantés trés-. 
simplement, si l'on en juge par les tons ambrosiens, que: 
nous allons d’abord faire connaitre, pour servir de point: 
de départ aux explications que nous aurons 4 donner des; 
tons psalmodiques grégoriens. 


CHANT DES Ps4uves 
selon le rit ambrosien. 


INES. 1 et ize. 


| 


Dixit Dominus Domino me-o0 : Sede a dex-tris 


| Des Psaumes, des Antiennes et ves Repons. 271 


me-iS. € uoua e, CHU Os as es 
aa i 
Dixit Dominus... Sede a dextris me-is. eu 
af a ' G@#S2& @& Be B a i 
GL 3a5-e; euouae. GLO! Wa. e: euo 
a —— 
; Peewee Yk 
He ane 
at a—_2_ 8 22-8 a 
Dixit... Sede a dextris me- is. 2a1yO, Ua eC: 


N38 ef 4% 


Dixit... Sede a dextris: me- is. Cots O. 1a) e. 


————————————— = 


Dixit... Sede a dextris me- is. e> UT OLliame: 
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FA. 5° et 6°. 
ea 2 se AP ct ao 
SS = ee 
Dixit....a dextris me- is. @ UOT ale: 
eae aes ae - 
——a—a a—a—@ 2—— ) 


"t ge rariseRe 


Dixit... Sede a dex-trisme-is. Sede a dex- 


oe 


tris me- is. 


UT. (SOL.) 7° et 8°. 


ahate is a aL en eT a RN Te es aks Sat cre F 
Wows moe Anh Pena 

Mae i er a 

Dixit...Sede a dextris me- is. euouae. 


Voyons maintenant quelques Antiennes dans les diffé- 
rents Modes. 


AA NTIENNES 
extraites du Psautier ambrosien (1618). 
Row et hos 
af aa aa | oo a ey en ee 


De-us,de coelo réspi-ce super fi-li- os hdémi- 
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7 


PU Ser OO! Wa *e. 


af a a 2 "(a eo eaoean Se ee 
a ae - 4 


Firmaméntum me-um,et refa-gi- um me-um Domi- 
! | 
| See ; = 
pian tan | 


SRR eh ots tp peal SUT Meer 


Sperantes in Domino mise-ricér-di- a circam- 


ee 


aabit. € uowa e. 
ee PAE ee 
af Ds ee a | 2a CRRENE 


a Os aS 2 
Inténde in adjutori-um me-um Ddmine De-us 


af 5, a ai ee ee oat 
. & 
sa- litis me-e. euouae. 
af aoe ee A. 
—8 as a 
Béne- fac Domine, bonis et rectis corde. euo 
—--@ —=_ 


ul 
: 


Be-4-ti omnes qui timent Dominum.e uouae. 
18 
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ee 


Ex4lta Domine htmi-les tu- os sicut locitus es. 


Opera manu-um tu-a-rum ne_ des-pi-ci- as Dé- 


af aeaeasee : 
Ss 8 


mine. Cath Oba ses 


Baas Wrenn oe Se es 


Domine clamavi adte exdaudi me. euouae. 


| 

Cx 

a eee 
Adjutor me-us esto De-us, ne dere-linquas me. 


Se Se ————— 


Custodi Animam me-am Démine, quéni- am san- 


a — 


ctus sum, CUO Sas es 


Qui habi-tas in ccelo mise-rére nobis.e uoua e. 
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|S Sa ee oa Ben 


Spe- ret Isra-el in Démino- ex hoc nunc et us- 


= 


-que in seculum. e uou a e. 


Piiset ve: 


ee ee ee ee 


2 


Magnus Dominus et lauddabi-lis nimis. e uo 


Meménto Domine David, et omnis mansu-e-tidi- 


——— 


MAS ]US. eh UO Ui 7a ies 


eae ae 2-2 2- a 


Lauddte nomen Dodmi-ni, laudate servi D6-mi- 


ee eae a oa 


num. € uO ua e, 
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Psallam De-o me-o qudandi- u e-ro. e uouae. 
In Quadrag. 


Veretey 15 


23 a 


De- us, De- us Me- us es in me. € uou a ee 


Benedictus Dominus De-us me-us. € uoua e. 


Vileret WEPre 


eee 


De-sidérat Anima me-a adte De-us. euouae. 


Jubi- 1la4-te De-o omnis ter-ra, psalmum di-ci-te 


ee 


noé-mi-ni ue Crew OW ‘ave: 


at RE ee a as t 
——— ,_ 2 8 gas a a a a 
ee es 2 tk 9 


Bonen est con- fi-téri Démino De-o no-stro. eu 


ae eee 


© Ua e. 
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Sn a a Fou, > be Sl 
§ 2-2 Le = aaeeeaet 
> 2. AP _ hie = ee, ay 
ae ae i eS eee 

Dixit Déminus Dé6- mino me-o : Sede a_ dex-tris 


Magna opera Domi-ni. euouae. 


a ee i Te 
a 
a SSEOL eT FEL 
Se aN e538 
Misé-ricors etmi-se- rator et justus Dominus. 


G22 a 


af Berean i z 
Ss oa a oe "a 
Sit nomen Domini Wenatiiorat in Ee 

Be 
——a—* 5 oon 
ow ae ee Sh Ave eo 2 2, - ee 

Gate ase, 

fa —*_e a, we 1. 

vA ge pe Wa _ ._ / 


‘Fi- at Dé6mine aurestu-ze intendéntes in voce 


ora-ti- Onis me-e2. e€euoua e. 


Sarees ae =a S —. get 


In sa-li-cibus in Teas Oo ejus suspén-dimus  or- 
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we 


gana nostra. Cou OCU Anes 


Eas foe. -- a —_—_ 2 _ cr 
Effiandam in con-spéctu tu-0 precem me-am Do- 


i ea ie Ree ate : ae 


mine, libera me. CU) OCU. ane- 


Nous n’avons pas a faire remarquer l’analogie que pre- 
sentent quelques-unes de ces Antiennes avec celles qui 
correspondent dans le Psautier romain; elle est surtout 
frappante, si l'on fait attention a la lecon des manuscrits 
grégoriens, qui par exemple pour l'Antienne du Psau 
me 131 porte cette modulation encore ambrosienne : 


Et omnismansue- tudinis’ ejus. 


On l’a régularisée dans beaucoup de livres de cette 
facon : 


u ——————_ 


Et omnis man-su-ettdi-nis  e-jus. 


Cre qui parait plus régulier, mais n’a plus la méme 
saveur d’antiquité, ni le méme charme. 


Lorsqur des Psaumes ou des Versets se chantent soit 
-avec Antienne, soit en manicre de Répons, il est néces- 
saire, pour en apprécier le caraétére mélodique et en 
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comprendre les régles, de les considérer commie ne faisant 
avec l’Antienne ou le Répons qu'une méme suite. 

AINSI pour ce qui est d’abord du chant avec Antienne, 
celle-ci doit s’enchainer avec les Versets de telle sorte que 
lon passe du Verset a I’Antienne et de l’Antienne au 
Verset avec le plus de naturel possible. On sait que le 
Verset du Psaume dans le chant grégorien se chante sur 
la dominante qui varie selon les Modes. Partant de la 
finale de |Antienne pour monter a cette dominante la 
voix les relie l'une a ij’autre au moyen de ce que l'on 
appelle ’Zztoxatzon comme on le voit au tableau suivant : 


Finale. Intonation. Finale. Intonation. Finale. Intonation. 
: 6 
1er " 2: nf 3° eT 
N WY : i a 
Mode. 23 fode = Mode —aT 1 
Finale. Intonation. Finale. Intonation. Finale. Intonation. 
4. = 5° |_____ 6¢ = eres 
Mode. x Mode. Mode. ——a+4—a 
—a--—_ a ——__+_| 
Finale. Intonation. Finale. Intonation. Finale. Intonation. 


B 
ze A ge ae ae on a Sa 
a lregu- | 
Mode. a Mode. — er H 


On remarque ici une différence entre l’intonation du 
troisiéme Mode et celle du huitiéme, composée cependant 
des mémes degrés. Cette différence consiste en ce que 
dans le troisitme Mode l’ascension du /aa l'w¢ se fait au 
moyen d'une ligature, qui ne se retrouve plus au huitieme 
Mode, ot la voix au contraire procéde syllabiquement. La 
raison en est que dans le huititéme Mode |’Antienne finit 
en sof et dans le troisitme en mz, et quil serait dur de 
monter de cette note jusqu’a I’wé sans ligature, tandis 
qu’en partant de so/ lascension par degrés syllabiques 
noffre pas la moindre difficulte. 
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Ix faut aussi, dans quelque ton que lon chante le 
Psaume, que le Verset se termine de maniére a amener 
naturellement le commencement de I’Antienne avec lequel 
il s’enchaine. Comme les Antiennes ne commencent pas 
toutes de la méme maniére, la terminaison des Versets, 
dans la plupart des Modes, varie en conséquence de 
diverses maniéres; voici dans chaque Mode les principales 
terminaisons que les anciens appellent dff¢rences : 


) 

rer CS 

Mode. #9 —_* ®y —* ew 
--@- = 


a 
Secul6rum. Amen. e-'U) 0 WU ae. =Siareie 
f 
ee ee 
bo er 0s, AY > ae Euge serve bo-ne. A bi- 


42) 
gq 


5 
ey TVRs OO 50e tale. . PAwesMas ria wae cae: Man 6: 
g 


oe 
SRST te 


usa ce.,  Estétes “fortes: ey 1b cae eee 


€ uo u a e. Remansit pu- er Jesus. 
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a a 
x ea cas rie 
Mode. S15 ie beat oe a : as 


euouae. Dumesset Rex. euouae. 
f ..-----—- —a a—a- wa 


Quando natus es. euouae. Domine mi_ rex. 


e a buat ; 


Ssneosllae se] Beats. el (O UTa—e.b .O mors. 


A 


euouae. Fidé-li- a. euo u ae. Prophé-ta 
eae = “J Rane 
magnus. 
a 
O92 Ae as Ss, || eee 2 
5¢ fas" —s ———— ee 


Mode. am: paar eea TE re Bk LEM GEST SE 


euou ae. Sédlvi-te templumhoc. 


-———__ 
6& ‘ 
——————— 


euou ae. Re-gali. 


Mode, 


eu ou a e. Di-rupisti. @ GC, Weaver i- er. 
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uae. Dixit Dominus. 


euou ae. Be-Atam me dicent. € u OU a é. 


‘ae 


E-intes i- bant. 


Ton 


Reena a 8 & 
irregulier. —————— 


——_ 


a 
euouae. Nos qui vivimus. 


On rencontre d'autres azf/érences encore dans les listes 
que nous ont données Bernon, Aurélien, Hucbald, Régi- 
non, Gui d’Arezzo, etc. : plusieurs d’entre elles, ayant un 
caractere trop suspensif pour étre employées sans que 
lAntienne suive immédiatement, sont 4 cause de cela 
tombées de bonne heure en désuétude. 

La médiante n'est pas soumise au méme genre de varia- 
tions que la terminaison : elle se modifie, et encore légé- 
rement, sous l’influence de l’accent tonique, d’aprés les 
régles que nous allons ici résumer aussi briévement que 
possible. 


Voici d'abord la formule des médiantes pour chaque 
mode : 
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_ pea ae ee i ‘ol 2 a eat laa 


fol 


et nunc et semper. eueee. ence eS Le 
¢—— ai eee | { 
a £5 8 uw. Sa 
= = oe eee Col 
eueee, CA 228.0. e Pulse 1e26 
.———— a 2a §-2-2 248 
——a@—_3— a —EEE——EEEEEEE 
Be ee sf Seri eta 
eueee eueee @u-e 16.8 


1° Dans chaque formule la note pénulti¢me du chant 
doit coincider avec celle des deux-avant-derniéres syllabes 


qui porte l’accent tonique. Exemples : 
i 
Sg S98 _g a eemerror eal 
in te speravi. in te speravimus. 
2 ® a 


pe il ie 


in te speravi. in te speravimus. 


Tovurerots lorsqu’a la médiante des deuxiéme, qua- 
triéme, cinquieme et huitieme Modes, il se rencontre un 
monosyllabe ou un mot hébreu ayant I’'accent sur la finale, la 
note pénultiéme du chant correspond a ce monosyllabe ou a 
cette finale, et y demeure suspendue, de fagon a ce que la 
derniére note du chant est supprimée: c’est ce que l’on 
appelle une médiante rompue. 


2a 
a 


in-ditus ést. De-us Isra- él. 
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Lorsour la médiante des autres tons finit par un mot 
hébreu, on traite celui-ci comme s'il était. accentue Arla 
maniére latine, c’est-A-dire accentué sur la pénultieme ou 
Pantépénultieme. 

On ne compte pas non plus l’accent du monosyllabe 


final. 
r 
ute Sr Meer se , 
io ysd Te Buy Ole Bias 
De- us Isra- el. et exaudi me. 


S'iv arrive, dans ce dernier cas, que le monosyllabe soit 
précédé d’un mot accentué a l’antépénultieme, il n’y a pas 
alors de syllabe accentuée sur laquelle on puisse appuyer 
la note pénultiéme de la modulation. Faute de mieux, or 
prend la syllabe qui a le plus de valeur apres l'accent 
c’est-a-dire la finale. 


a 3 a eee 
Cha — Rien ne pourrait v oe ji 
Tae motiver : = ee 


lee- tabitur rex. letabitur rex. 


2° Dans certaines médiantes, 4 savoir celles des pre- 
mier, troisieme et septitme Modes, la formule commence 
par une élévation de la voix a la quatriéme note a partir 
de la fin. I] faut remarquer que cette élévation de voix 
constitue une sorte d’accent musical, indépendant du 
reste de la formule : c’est pourquoi on peut l’anticiper 
pour le mettre d’accord avec l’accent du texte, en sorte 
que si la syllabe a laquelle correspond réguliérement la 
quatriéme note dont nous parlons, c’est-a-dire la seconde 
syllabe avant celle que nous avons dit devoir coincider 
avec la note pénultiéme de la formule, vient dans le mot 


Neee en) . oe , . . 
apres l’accent tonique, on anticipe l’élévation de la voix 
sur cet accent. 


7 
; 
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i ae cat 


Domino mMe-o. sté-ri-lem in domo. 
et non pas : 
Pee. {— z 
—_- 
ee ee 
D6-mino me- o. sté-ri- lem in domo. 


SELON le besoin, les mots hébreux sont traités tantdt 4 
la maniére latine, tantét selon les régles de I'hébreu. 


a pon A 
eee us, —a—* as 


Lauda Jertisalem Dominum. Qui regis Isra- él inténde. 


Lrs regles que nous venons de donner a propos des 
médiantes des premier, troisieme et septieme Modes sont 
applicables a la terminaison du cinquieme et du septi¢me. 

Nous trouvons ces régles généralement observées dans 
les anciens monuments; il faut avouer cependant que nos 
peres les ont parfois négligées et ne se sont pas toujours 
fait une loi aussi absolue de n’élever jamais la finale du 
mot. Dans un chant des Psaumes un peu rapide, cette loi 
peut amener en effet une certaine géne. De plus, dans les 
Psaumes de I’Introit, et par conséquent dans le ton solen- 
nel propre aux Cantiques Evangéliques, la modulation 
présente des groupes de notes qui exigent ou permettent 
un rhythme plus indépendant du texte. 

Ler ton des Psaumes a !’Introit dérive du ton ordinaire, 
comme les deux exemples suivants suffiront a le démontrer: 


we [i a ae «| 
Mode. —2—=——____—__——————— ies ie 


Eructavit cor me- umverbumbonum, dico ego 
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ee — oe es 


Opera me-a Re-gi. 


SS ee 
_«—_.—__—___2 2 
xe rman 


ee cor me-um ver- bum bonum, dico ego 


SERB ga pic 5 Sar 


Sin \olo DBS 9 IGiaRaeeac cans 


Opera me-a Re- gi. 


G28 wD «| ae 


Opera me-a Regi. 


Ew faisant la méme comparaison dans le quatriéme 
Mode, on comprend combien est fautif le 6 #zo/ introduit 
dans les livres modernes aux Introits de ce Mode. 

Lr sz, qui est naturel dans la psalmodie ordinaire du 
quatriéme, est répété au ton solennel, comme le 7é dans 
celle du huiti¢me, et doit par conséquent rester naturel. 


4e 
Mode. 


Eructavit cor me- umverbum bonum. 
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a ore —— 
2 a eee —f- Pa : a ———— 


E-ructavit cor me-um verbum bonum. 


En bémolisant cette note sz on altére gravement la mé- 
lodie; et c'est ici surtout qu’ Elie Salomon, dont nous avons 
cité les paroles indignées a propos du 4 mo/ dans les Lecons, 
aurait raison, a ce qu'il semble, de crier au scandale. 

Ii y a aussi pour la terminaison du Psaume dans les 
Introits, des azff¢rences en rapport avec les premiers mots 
de |’Antienne. Seulement elles sont moins nombreuses, 
et ne pourraient plus étre usitées qu’avant la reprise de 
lIntroit, aux mots Amen. 

EN voici deux exemples : 


SETI Some Fe is 
seecu- lodrum. A-men. Gaude- 4mus. 


Sr? “O° U ya se. Ad te levavi. 


A CHAQUE page du Graduel et de l’Antiphonaire gré- 
gorien, on remarque le méme soin a tout harmoniser selon 
les régles du goit le plus délicat, de fagon a ce que non- 
seulement chaque phrase prise isolément coule avec ce 
naturel et cette limpidité qui sont le cachet des ceuvres a 
la fois simples et belles; mais qu’elles se succédent et s’en- 
chainent les unes aux autres toujours avec aisance et 
douceur. 

Sous ce rapport, les Répons de l’Office de Matines, et 
celui de la Messe, appelé Graduel, ne sont pas moins bien 
composés que les Antiennes. Les Versets, méme dans les 
riches vocalises du Graduel, conservent un caractére réci- 
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tatif tres marqué. De méme que pour les Psaumes et les) 
Antiennes, la fin des Versets s’agence soit avec le corps) 
méme du Répons, soit avec la reprise ou reclame dune’ 
maniére toujours simple et naturelle. ; 

Prut-fTRE serait-ce ici le lieu d’exposer la théorie des) 
Modes de la musique grégorienne. Mais pour l’approfondir, 
il nous faudrait entrer dans des explications plus spécu- 
latives que pratiques, et plus longues que ne le comporte 
le cadre de cet ouvrage. Contentons-nous de quelques 
observations. 

La loi des Modes dans le chant n’est que l’application 
4 la composition musicale de la loi d’unité nécessaire a 
toute ceuvre d’art. L’unité mélodique d’un morceau de 
plain-chant résulte principalement de deux choses : de ce 
quil y a dans ce morceau I° une note principale de vécz- 
tation, autour de laquelle la voix aime de préférence a se 
mouvoir : c'est ce que l’on nomme la domznante; et 2° une 
note principale de cadence, sur laquelle la voix vient de pré- 
férence se reposer : cette note est la fale. Dans les réci-- 
tatifs proprement dits, il y a, comme nous l’avons vu, 
diverses dominantes et diverses formules de cadences, qui 
permettent d’établir, pour ces récitatifs mémes, une certaine 
classification, sans que toutefois on puisse les ranger dans 
des Modes trés caractérisés. Les Antiennes et les Répons, 
surtout en ce qui concerne les cadences, présentent moins 
de vague, une allure mélodique plus appréciable, un Mode 
ou manicre d’étre plus facile & déterminer ou a classer. 

ON sait que les théoriciens distinguent communément 
huit Modes, ayant pour finales et pour dominantes respec- 
tives celles que nous représente le tableau suivant : 


Finale, Dominante. Finale. Dominante. 

1 i RE — LA Ou Scia — MI 
Il. RE — FA ou LA — UT 
Tue ie Dok UT ou SI _ SOL. 
IV. NO ee LA OUSSE _ MI 
Wi Le ae UT Ol. UE = SOI 
WAL PAG LA OWL” SUR = MI 
WALKS SO RE 


VIBES Omes UT’ 
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Days la série des Modes, les impairs sont dits authen- 
tigues, c’est-a-dire principaux ou primitifs; les autres A/a- 
gaux, Cest-a-dire collatéraux ou dérivés. Chaque Mode 
authentique a la méme finale que le plagal correspondant : 
les notes qui sont dans la quinte au-dessus de cette finale 
se trouvent communes a I’authentique et au plagal. Les 
Antiennes du Psautier ambrosien que nous avons données, 
plus haut dépassent a peine cette quinte : c'est pourquoi, 
Pauthentique et le plagal dans ce cas ne font qu'un Mode, 
et c'est probablement cette circonstance qui a fait dire que 
S. Ambroise a inventé les quatre Modes authentiques, 
auxquels S. Grégoire aurait ajouté les Modes plagaux. I 
est moins facile de savoir pourquoi les Orientaux, qui ont 
aussi dans leur musique des Modes authentiques et des 
Modes plagaux, attribuent les premiers a David et les 
seconds a Salomon. 

Pour apprendre a discerner le caractere de chacun des 
huit Modes, les anciens ont composé huit formules ou 
mélodies-types dont nous avons déja parlé et que nous 
reproduisons ici. 


ee a 


Primum querite re-gnum De-i. 


|| Sys re ae 


4 


Se-cindum autem simi-le est hu-ic. 
B = 
te _ a ME eee Se A 
et eens ee > AO eee 
Térti-a di-es est quod hec facta sunt. 
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as eee 


Sexta ho-ra_ sedit super pute- um. 


vi ae a = 


oT 
Septem sunt Spi-ri-tus ante thronum De-i. 


Octo sunt be-a-ti- tidines. 


ON ne peut trop admirer, dans le répertoire grégorien, 
la maniére dont les diverses parties de chaque morceau 
se combinent et s’enchainent, la physionomie propre qui 
a pu étre donnée a chaque genre de chant et qui, sans 
nuire a l’expression spéciale & chaque mélodie, permet de 
distinguer un Introit ou une Communion d’un Offertoire, 
celui-ci d’un Graduel ou d’un Répons de Matines. Malgré 


\ 
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la géne que semblerait devoir imposer la réalisation de 
conditions aussi complexes, la mélodie se fond toujours 
avec le texte, fait avec lui un méme corps;=ef ise préte a 
tous ses mouvements, lui donne de la force, sans en perdre 
elle-méme; et tout cela sans apprét, sans prétention, sans 
moyens extraordinaires, avec les seules ressources de la 
gamme diatonique, et d'un rhythme toujours simple et peu 
apparent, quoique en réalité trés-riche et trés-varié. 

REPRODUISONS ici a ce propos une page de Baini, tra- 
duite littéralement de son MWémorre historique et critique 
sur la vie et les euvres de Palestrina. (Rome, 1828.) 

“ Les melodies véritables et anciennes du chant grégo- 
rien (quoi que puissent dire et écrire contre mon assertion 
tous ceux qui font de la musique) sont absolument inimi- 
tables. On peut les copier, on peut les adapter, Dieu sait 
comme!a d’autres paroles; mais en créer de nouvelles, 
aussi riches que les anciennes, cela ne peut se faire, cela 
ne s'est jamais fait. 

“ Je ne dirai pas que la plupart de ces mélodies furent 
Yceuvre des premiers chrétiens; que plusieurs sont de 
lantique synagogue, et par conséquent nées, — qu’on me 
permette l’expression, — quant l'art était vivant. Je ne 
dirai pas que beaucoup sont I’ceuvre de S. Damase, de 
S. Gélase et principalement de S. Grégoire-le-Grand, Pon- 
tifes singulicrement inspirés de Dieu a cette fin. Je ne 
dirai pas que plusieurs ont été composées par de trés-saints 
et trés-savants moines, qui florissaient aux huiti¢me, neu- 
vieme, diziéme, onziéme et douzi¢me siécles; et nous 
savons tous, relativement a leurs ceuvres, qu’avant de les 
écrire, ils se munissaient de la priere et du jetine. Je ne 
dirai pas, comme I’attestent tant de monuments conservés 
jusqu’a nous, qu’avant de composer un chant ecclésiastique 
les auteurs observaient la nature, le caractére, le sens des 
paroles et la circonstance dans laquelle ce chant devait 
étre exécuté; classant ensuite les résultats de cette étude, 
ils déterminaient le mode ou ton correspondant soit pour 
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lacuité ou la gravité du chant, soit pour le mouvement ou 
le rhythme, soit pour la disposition des demi-tons, soit 
pour les allures particuli¢res des modulations, soit pour la 
marche propre des mélodies. Ils distinguaient le caractere 
propre aux chants de la Messe de celui qui convient a 
Office : autre était le style de l’Introit, autre celui du 
Graduel ou celui du Trait; autre celui de | Offertoire, 
autre celui de la Communion, des Antiennes et des 
Répons; différente aussi était la psalmodie aprés l'An- 
tienne de 1’Introit et la psalmodie dans les heures cano- 
niales; différent. enfin était le chant a exécuter par une 
seule voix ou par le chceur. Et tout cela, ils le circonscri- 
vaient dans la limite de quatre, de cinq, tout au plus de 
six cordes; et quelquefois, mais bien rarement, entre sept 
et huit intervalles. Je ne dirai rien, je le répete, de ces 
choses en particulier; mais j’affirme que le chant ancien 
est admirable et inimitable par une finesse d’indicible 
expression, par un pathétique ¢mouvant, par une simpli- 
cité toute naturelle; qu il est toujours frais, toujours neuf, 
toujours vert, toujours beau; qu'il ne se flétrit pas, qu'il ne 
vieillit jamais.... tandis que les mélodies modernes arran-_ 
gées ou surajoutées, depuis le milieu du treiziéme siécle 
jusqu’a nos jours, ne peuvent se faire entendre, sans que 
tout de suite elles apparaissent ce qu’elles sont, stupides, 
insignifiantes, fastidieuses, rugueuses et incohérentes. 
(Tom. 21. p. 81.) ” 

Der ce que l’art moderne, comme le dit malheureuse- 
ment avec trop de raison J illustre maestvo romain, n’a plus 
le secret de cette musique d’autrefois, faut-il en conclure 
que ce secret soit perdu absolument et sans retour? Nous 
ne le croyons pas, et tout ce que nous avons exposé dans 
le cours de cet ouvrage témoigne, ce nous semble, du con- 
traire. I] est vrai que pour reprendre goat au plain-chant, 
en retrouver lesprit, et apprendre & en composer du nou- 
veau qui ne soit pas trop indigne de l’ancien, il faut con- 
naitre celui-ci, et par conséquent 1’étudier; le connaitre et 
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létudier en lui-méme, tel qu'il est et non pas tel que I’ont 
fait soit les erreurs des copistes distraits ou maladroits, 
soit les retouches beaucoup plus déplorables de ceux qui 
depuis deux cents ans ont voulu mettre 4 la mode du jour 
Pceuvre des siécles. Or cette connaissance et cette étude 
sont possibles, disons mieux, sont faciles. I] est facile de 
restaurer, en quelque sorte note pour note, la phrase 
grégorienne, facile aussi de retrouver la maniére de 
lexécuter. 

Er en effet, il nous reste heureusement encore des 
monuments assez nombreux et assez concordants pour 
reconstituer la plupart des morceaux du répertoire grégo- 
rien dans toute leur pureté primitive. Si a la longue quel- 
ques variantes se sont glissées méme dans les manuscrits, 
si vers la fin, c’est-a-dire a partir du quatorziéme siécle, la 
notation est moins soignéc et la forme des groupes plus 
ou moins altérée; il n’en est pas moins vrai que, méme a 
travers ces variantes et ces altérations, on reconnait la 
phrase grégorienne. Comme exemple, voyons le chant du 
Graduel de la Messe des Morts, tel que le donne le Sacer- 
dotale Romanum auquel nous renvoie le Cérémonial des 
Evéques (liv. 1. chap. 27.) et comparons-le avec la version 
des manuscrits. 


GRADUEL REQUIEM ZTERNAM 


extrait du Sacerdotale Romanum, — (Venetiis, m.ccccc.xxu1.) 


approuvé par le Pape Léon X. (mv.xx.) 


Réqui- em etér- nam do- a e-is 
Dee ee —E—E—E—eeee ar | 
ee ee eee 
tat 7 ee 
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GRADUEL REQUIEM ETERNAM 


d’aprés les manuscrits, 
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Sans doute, comme nous le disions, il y a dans le 
Sacerdotale Romanum quelques altérations; mais celles 
que nous donnent d’autres livres, que nous pourrions 
citer, sont bien autrement graves, et souvent plus sérieuses 
encore dans la pratique. Donnons un exemple de ce que 
devient une mélodie ancienne habillée a la moderne. Le 
_chant de Il’Hymne au Saint-Sacrement, Pange lingua, était 
autrefois du troisieme Mode; par suite d’une transforma- 
tion déja ancienne, nous le trouvons du premier, et c'est 
ainsi quil est noté dans le Sacerdotale Romanum. Nous 
le donnons ensuite en notes de musique, tel a peu pres 
quon le chante 4 Rome actuellement. 


Hymne PAGNE LINGUA 
d’aprés le Sacerdotale. 


ee see Nat glori- 6-si Cor-poris mystéri-um, 
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Quant au mode d’exécution, il ne s'est, pas non plus 
perdu enti¢rement; et on peut le retrouver aussi bien que 
la note méme du chant. A défaut d’autres moyens, nous 
aurions pour nous guider, comme le remarque trés-bien 
M.lechanoine Gontier (4/¢thode de plain-chant, page xiv.), 
la tradition qui, s'est perpétuée malegré tout dans cer- 
tains morceaux demeurés populaires, comme le Glorza, le 
Credo, le Te Deum, \e Vittime paschali, etc. Mais ce n’est 
la qu'un point de départ; nous pouvons, aprés avoir renoué 
le fil de la tradition, remonter le courant, et par l’étude 
attentive et comparée des anciennes notations, retrouver ° 
le principe a la fois rationnel et traditionnel, d’ot découlent 
toutes les régles propres a l’exécution du chant liturgique. 
Cest ce que nous avons essayé de faire, en montrant com- 
ment il faut savoir donner au chant le rhythme naturel au 
discours, rhythme qui consiste a unir et a diviser les sons ou 
les syllabes, de maniére a faire ressortir comme spontané- 
ment le sens de la phrase soit grammaticale soit musicale. 

Crs liaisons ou ces divisions se trouvent, comme nous 
Yavons dit, rigoureusement commandées et nettement 
déterminées soit par les formes de la mélodie, soit surtout 
par celles du texte. D’ot il suit, comme nous l’avons éga- 
lement remarqué, que si lerhythme du plain-chant est libre, 
en ce sens que la maniére d’unir et de diviser est celle de 
la prose, il n’est pas pour cela arbitraire. Les principes 
que nous avons posés peuvent donc servir a régler plusieurs 
voix aussi bien qu'une seule et a remplir la premiere 
condition requise pour bien chanter en chceur, a savoir, 
l'ensemble. Ce point est trés-important, car il vaudrait 
mille fois mieux tolérer quelques imperfections, et méme 
de véritables fautes, que de briser cette harmonie nécessaire, 
cette unité dans le mouvement qui fond toutes les voix en 
une seule. Les Zus¢ztuta Patrum contiennent a ce sujet les 
recommandations les plus pressantes et les plus séveres. 
Rien ne paraissait plus funeste 4 nos péres que ce qui 
arrive parfois dans les cheeurs, ot plusieurs, lisons-nous, 


298 Chapttre rot. 


s'érigent en maitres, les uns peut-étre par piéteé, d'autres 
parce quils ont lautorite, ceux-ci parce qu ils ont une voix 
plus sonore, ceux-la parce qu'ils se croient quelque chose et 
veulent se faire remarquer. Chez les uns comme chez les 
autres, il y a défaut de discrétion et de modestie et souvent 
aussi de science. De 14 naissent inévitablement des erreurs; 
par 1A se trouve fomenteée la discorde des esprits aussi bien 
que celle des voix; le trouble du dedans ameéne au dehors 
le scandale, quand on voit ceux qui ont mission de louer 


le Seigneur s’entredéchirer de la sorte. Celui qui cause ou © 


nourrit la discorde dans un chceur, qu'il soit supérieur ou 
sujet, que ce soit pour bien ou pour mal chanter, peu 
importe, celui-la se rend gravement coupable devant Dieu, 
les Anges et les hommes. Mam zu Choris ubi plures 
magistrt volunt esse, aliguis forsan propter religiositatem 
suam, alius propter prelationem, alius propter vocts sonort- 
tatem, altus putans se aliguem esse, ut videatur et audiatur, 
ct nullus istorum nec modum potest habere, aut nescit, et 
forte nec scientiam habet. Unde necesse est ut error oriatur, 
fomes discordie morum et vocum; et non solum tpst inter 
se wntus non bene emulantes turbantur, verum etiam hat, 
gut foris sunt, audtentes scandalizantur,; et ubt Deum debe- 
rent laudare, potius 161 dijudicentur ad envicem mordere et 
certare. Ouicumgue ergo tn Choro discordiam et errorem 
subministrat et nutrit, sive Prelatus sit an subditus, sctat se 
graviter delinguere tn Deum et Angelos et homines, seu 
vera an vana modulatione hoc factat. (Gerbert. t. 1. p. 5.) 
Ce n'est pas qu'il faille dans le chant exécuté en chceur 
négliger aucune des régles que nous avons données : 
seulement le mouvement doit étre ralenti en proportion de 
la force des voix. Quant aux notes d’agrément, comme le 
strophicus et le guilisma, difficiles et méme impossibles a 
rendre par plusieurs voix, elles devront étre considérées 
comme des notes ordinaires. : 
Les formules grégoriennes sont trés-délicates de leur 
nature, et nous ne devons nullement nous étonner de voir 


Bes Psaumies,des Anttennes et Ves Repons. 299 


les Germains et les Gaulois, ainsi qu'il est raconté’, éprou- 
ver quelques peines a les rendre avec la perfection que les 
voix italiennes y mettaient, et y mettront encore facilement 
le jour ot le rhythme martelé aura disparu aussi bien en 
deca qu’au dela des Alpes. 

PUISSIONS-NOUS voir se réaliser bientdt le retour complet 
aux saines traditions que d’autres avant nous ont préparé, 
et qui est l'objet des aspirations d’un si grand nombre. 
Alors le plain-chant ne sera plus ce que nous |’avons vu, 
quelque chose qu'il faut bien subir, mais qui ne dit rien a 
Yart et ne donne rien 4 la piété. 

Le chant grégorien en lui-méme et bien exécuté est 
vraiment le chant de l’Ame, le moyen d’expression toujours 
simple et naturel mais puissant de la vraie priére; non pas 
de cette pricre froide, qui sisole comme si elle avait peur 
d'elle-méme, mais de la priére sociale et liturgique, qui 
épanouit le cceur et soutient dans l’ame le saint enthou- 
siasme, l’élan et la joie; joie de l’espérance qui doit pré- 
parer a celle de la jouissance dans le sein de Dieu. 

Comme lenseigne Ange de lécole (2. 2. quest. 13. 
art. 4.), la louange divine dans le ciel sera un vrai chant, 
im sancits VOCALIS laus Dez. Que notre musique soit donc 
ici-bas le prélude de celle de |’éternité, une musique vrat- 
ment belle, vraiment pieuse, vraiment sainte, et pour cela 
vraiment grégorienne. Soyons heureux, selon la pensée 
exprimée dans les /ustetuta Patrum (Gerbert. Scriptores. 
t.1.p. 8), quavant d’étre admis a la béatitude céleste, il nous 


1 Peut-étre Jean Diacre dans sa vie de S. Grégoire-le-Grand exagére-t-il, 
avec plus de complaisance et de fierté nationale que de justice et de vérité, la 
rudesse des gosiers duveurs, comme il dit, des Germains et des Gaulois. Cest 
ainsi que nos péres en jugeaient, comme le prouve cette note significative que 
Yon peut encore lire 4 la biblioth¢que de S. Gall, dans un manuscrit trés- 
ancien en regard de la critique de V/historien italien : véde jattantiam Roma- 
niscam in Teutones et Gallos. D’un autre cété, il est également difficile de 
croire aux mauvais tours que les chantres italiens, au dire du moine d’An- 
gouléme, auraient joués aux éléves que leur avait donnés Charlemagne, pour 
que ceux-ci ne pussent enlever aux Italiens le monopole de la bonne exécution 
du chant. 
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soit permis de nous unir par nos chants au concert desAnges 
et des Elus dans la louange du Dieu trois fois saint. 
Mettons nos ames A l’unisson de nos voix, selon le mot de 
S, Benoit dans sa régle, mens nostra concordet voct nostre. 
Prions et chantons avec humilité, amour et respect, dans 
la componétion du cceur et la crainte du Seigneur, dans 
la ferveur de l’esprit et l’ardeur des saints désirs. Que sou- 
levés par le chant et comme déja transportés dans le ciel 
nous comtemplions les mystéres divins dans la suavité et la 
pureté du sentiment, dans la sainte animation et la joyeuse 
gravité de la dévotion, dans la douceur de la mélodie et 
livresse des jubilations; qu’au milieu du concert des voix, 
dans les transports d’une ineffable allégresse, nous bénis- 
sions Dieu notre Créateur, afin qu'un jour résuscitant 
parmi les Saints nous puissions le louer avec eux, lui qui 
nous a appelés, et triompher dans la joie éternelle ou il vit 
et regne pendant les siécles des siecles. Amen. /Vos 
zortur sic stemus tn arsciplina psallendi, ut secundum 
Regulam B. Benediéti Patris nostri mens nostra concordet 
voct, cantantes et psallentes tn conspeciu sanéte Trinitatis 
et santtorum Angelorum, compuntti corde cum tremore 
et in timore adivino, devota mente, amore supernorum, spirt- 
tus ardore, tntimo desiderio accenst, ut per verba que pan- 
gimus, ad ceelestia elevati, celites effetti, arcana contem- 
Plantes, suavt animo, pura anima, jucunda spiritus gravt- 
tate, concorar levitate, dulce melodia, neCtareo jubtilo, orga- 
mica voce, et ineffabtli letitia jubtlemus Deo’ Creatori 
nostro; ut tandem inter Sanctos resuscitatt mereamur eum 
gui nos vocavit, in eterno gaudio tripudiantes laudare, ubi 
vivit et regnat per omnia secula seculorum. Amen. 
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sées. 100. — Interprétation pratique du gwz/7sma. 101. — des autres notes 
dagrément. 102. — Défaut a éviter dans l’émission du son. 103. 


Chapitre Dill. — De la prononciation latine. . . 


Le chant doit faire valoir les paroles. 105. — Divergences de pronon- 
ciation. 106.-— Toutes les lettres doivent étre prononcées. 107. — U voyelle 
et wz consonne. 107. Le mot forme un tout indivisible. L’accent tonique 
donne l’unité au mot. 109. — Mots latins accentués 111. — non accen- 
tués : Particules. 11. — Conjon¢tions. Prépositions 112. — Pronoms rela- 
tifs. 113. — Chaque mot n’a qu’un accent. 113. — Place del’accent. 114. 
— Licences propres 4 la versification. 114. — Vertu de l’enclitique. 115. 
— Adjections monosyllabiques. 117. — Vocatif des noms en zws. 117. — 
Mots grecs 118. — Mots gréco-latins aux différents ages de la langue 
latine. 119. — au temps de la Renaissance. 121. — Mots grecs en za, en 
Zum. 122. Mots hébreux. 123. — Fautes d’accentuation. 124. — Onne doit 
supprimer aucun accent 124. — Ce n’est pas la quantité, mais l’accent 
qui doit régler la prononciation. 125. — Le réle de l’accent dans les mots 
a toujours été prépondérant. 126. — Double dérivation des mots dans le 
francais. 126. — L’accent est un élément moins matériel que la quan- 
tité. 127. — Sens du mot Prosodic. 126. — Différence entre la quantité 
et laccent. 128. — La durée des syllabes dépend de leur poids maté- 
riel. 129. — Pénultiéme non accentuée. 129. — Diphtongues intempes- 
‘tives. 130. — Accent discrétif. 131. — Accent circonflexe. 131. 


Cbapttre tr. — ve ia maniére d’unir en chantant 
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Chaque syllabe doit rester unie au mot dont elle fait partie. 132. — 
Valeur de la note simple. 132. — L’accent grammatical est indépendant 
de Vaccent musical. 133. — On coupe les mots en prolongeant les sylla- 
bes. — 134. — L’accent ne doit pas étre trop prolongé. 135. — Chant 
martelé. 136. — Continuité 4 donner aux formules pour ne pas disjoindre 
les syllabes. .. ». — Maniére de placer les pauses. 137. Pauses défen- 
dues. 137. Régle dor. 139. — Strophicus avant une syllabe. 141. —“Ma- 
“niére de passer d’une syllabe a l’autre. 142. — Sons liquescents. Raison de 
la note liquescente. 144. Les notes faibles peuvent seules devenir li- 
quescentes. 145. — Le son liquescent peut devenir plein. 146.— Variantes 
des manuscrits pour la note liquescente. 147. — La note liquescente est 
-quelquefois ajoutée 4 la mélodie. 148. 
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Obapitre ~.— Des divisions dans la lecture et dans 
lé chant <1) by) bs, 0) wig tea ee 9 


Divisions du texte. 148. — Temps vide. 149. — On doit faire entendre 
le mot tout entier. 150. — La syllabe finale n’est ni breve 150. — nl 
forte. 151. — Incises et membres de phrases. 152. — Deux sortes de 
pauses. 152. —- La respiration n’est pas la pause. 153. — Gui d’Arezzo 
et Quintilien. 153. — Divisions dans le chant. 154-— Aribon commente 
Gui d’Arezzo. 154. — L’art des divisions d’aprés S. Odon. 155. — Rai- 
son des divisions dans le chant. 156. — Changer les divisions de la 
mélodie, c’est la changer elle-méme. 157. — Divisions des groupes dans 
VAntiphonaire de S. Grégoire. 157—Le nombre musical d’aprés V Enchz- 
riades. 158. — Le mouvement général du chant doit étre régulier. 160. — 
Les divisions dy chant imitent les coupures métriques. 160. — Les pau- 
ses doivent étre bien graduées. 161. — Pause finale. 162. — Pause avec 
formule sur la pénultiéme. 162.— sur la derniére syllabe. 163. Pauses de 
suspension. 164. — Respiration. 165. — Mouvement moderé. 165. 
Conseil de Quintilien. 166. — Relation entre la phrase musicale et la 
phrase grammaticale. 167. --- Les divisions mélodiques peuvent étre plus 
nombreuses que celles du texte. 168. — Divisions commandées par la 
musique. 169. — par le rhythme. 169. 


Obapttre rt. —- Des Traits mélodiques ou séries de 
formules' sur une meme-syllabé 22 eeee.). yee 


Les neumes prolongés font partie intégrante du chant de S. Gré- 
goire. 170. — Traits mélodiques n’appartenant pas au répertoire grégo- 
rien. 171. — Répons Descendit. 171. — Répons du roi Robert. 172! — 
Neumes ajoutés aux Antiennes et aux Versets. 172.—Les $udz/ Waprés 
S. Augustin. 173. — Maniére d’exécuter les traits mélodiques. 174. — 
Gradation & observer dans la séparation des groupes. 175. — Maniére 
de marquer les pauses. 176. — I] faut’ que le rhythme soit partout 
homogéne. 177. — Recommandation de S. Bernard. 178. — En négli- 
geant les groupes ona perdu le chant. 178, 


Obapitre Yl. — Observations pratiques sur la va- 
leur diverse des notes ou des formules - 


Les accents et les pauses se fondent dans les formules. 180. — Les 
régles de position. 181. — Derniére note d’un groupe. 181. — La valeur 
un méme groupe peut varier. 182. — Groupe de quatre notes, 183. — 
Subdivisions des groupes. 183. — La forme de Ja note nindique pas sa 
valeur. 184. — Différentes sortes de longues. 185. — Résumé prati- 
que. 185. —- L’accent n’existe pas pour lui-méme. 186. — Quand est-il 
fondu dans la formule? 187. — La note culminante non liée 2 celle qui 
précéde est accentuée. 188. — On ne doit pas porter toutes les notes sur 
la syllabe accentuée. 189. — Les Grecs comme les Latins charsent de 
notes les pénultiémes faibles. 190. — Ce n’est pas une question de quan- 
tité. 191. — On connaissait au moyen-age la valeur de Paccent. 192. — 
La formule au lieu de l’accent sert & unir les mots. 193. — Le rhythme 
oblige souvent & négliger ’accentuation. 194. — Les meilleurs musiciens 
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‘ne tiennent pas compte des pénultiémes bréves. 195. — Le rhythme 


libre n’est pas pour cela arbitraire. 196. 
Qbapttre rut. — Du rhythme propre au chant 
Ceo hg la) pe a re 


Les divisions sont la premiére condition du rhythme. 196. -— Le 
rhythme est la proportion dans les divisions. 197. — Nombre ora- 


_ toire. 198. — Loreille juge du nombre. 198. — Parallélisme hé- 


braique. 199. — Relations diverses que peuvent avoir entre elles les divi- 
sions. 199. — Le rhythme grégorien résulte de la similitude des divi- 
sions. 200. — En quoi consiste cette similitude. 201. — Proportions fon- 
dées sur le nombre des sons. 202. — la longueur des pauses. 202. — les 
intervalles et les mouvements mélodiques. 204. — La relation des ca- 
dences. 204. — Chants métriques..206. — Figure de rhétorique 
appelée compar. 208. — Rapport mélodique des phrases. 209. — Le 
rhythme doit surtout se faire sentir au commencement et 2’la fin des 
phrases. 211. — En quel sens le son est mesuré. 211.— Cicéron est accusé 
davoir mesuré la prose. 211. — Le nombre oratoire. 212. 


O:bapttre rib. — Du rhythme mesuré. 


La mesure peut exister sans le rhythme et celui-ci sans la mesure. 212.— 
Les divisions sont essentielles au rhythme. 213. — Maniéres diverses de 
diviser les sons. 214. — Imperfection du rhythme fondé sur la différente 
durée des sons. 215. — Diverses sortes de métres. 216. — Accent mé- 
trique. 216.— Iambique dimétre 217.— On n’observe pas la quantité mais 
Yaccent métrique dans les hymnes destinées a étre chantées. 217.—Coin- 
cidence des trois éléments rhythmiques. 218. —Iambique trimétre. 219. — 
Vers, trochaiques. 220. — Saphiques et adoniques 221. — Asclépiades 
et glyconiens. 221. — Phérécratiens. 222. — Strophes irréguliéres. 222. — 
Distiques. 222. — Trois sortes de rhythme dans. les hyinnes. 224. — 
Antiennes et Répons empruntés aux poétes. 225. — Chants mesurés : 
Tropes et Séquences. 225. — Période du déchant : Double principe pour 
le rhythme parfait. 226. Mode, temps, prolation. 227. — Mesure des 
notes simples. 227 — Des ligatures. 228. —- Propriété et perfection. 228.— 
Pliques. 230. — Mesure imparfaite ou binaire. 231. —- Notes blanches et 
noires. 231. —— Notation musicale moderne. 232. — Ecueil de la scien- 
ce. 232. Le rhythme des mensuralistes n’est pas celui de S. Gré- 
goire. 232. — Le plain-chant des mesuralistes. 233. 


Obapitre rb. — Les récitatifs liturgiques. . . . 


Diverses ,sortes de lectures et de chants : Lecture sans inflexion. Chant 
retto tono. 235. Le€ture avec accent et cadence. Chant avec médiante et 
terminaison. 236. — Lecture déclamée. Chant varié. 237. — Corde réci- 
tante. 238. — Mouvement d’accentuation et de cadence. 239. — Récita- 
tifs grégoriens. 240. — Interprétation pratique du reo tono. 242 — Chan- 
gement de dominante. 242.— Récitatifs des diverses liturgies : ambrosien- 


ne. 243. — mosarabe 244. — Les récitatifs sont fondés sur la natu- 
re. 246. — Tétracorde descendant. 246. — ascendant. 247. — Triton 
indirect. Suppression de la note /a. 248. —- Substitution de tétracor- 


dés. 249. — Chant du symbole au rite ambrosien. 250. — Tétracorde 
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transposé. 252. — Gloria in excelsis romain. 253. — ambrosien. 255. = 
Chant ambrosien de l’Evangile. 256. — Modulations romaines d’apres 
le Cantorinus : Ton des Oraisons, 258. — des Epitres, 258. — de 
’Evangile, 260. — des Lecons, 261. — de la Passion, 262. — du Conji- 
teor. 262. — Ton moderne des Oraisons. 263. — Réle de accent, 264. — 
de la quantité. 265. — Chant du Ze Deum. 265.— Le Te Deum est un 
Psaume avec son Antienne. 266. 


Obapttre pvt. — pes Psaumes, des Antiennes et 
des Répons. ‘ 


La tradition du chant remonte a l’antiquité. 267. — Trois maniéres de 
chanter les Psaumes : Répons, 268. — Antiennes, 269. — Chants direc- 
tanés. 270. — Autres maniéres de classer les mélodies. 270. -- Psaumes 
du rit ambrosien. 270. — Antiennes. 272. — Analogie entre le Grégo- 
rien et PAmbrosien. 278. —Chaque Psaume fait avec son Antienne un 
méme corps. 279. — Psaumes selon l’usage romain : Intonations. 279. — 
Différences ou terminaisons psalmodiques. 280. — Médiantes ordi- 
naires. 282. — Rompues. 283. — Anticipations. 284. Rapport entre le 
ton des Versets 4 lIntroit et celuides Psaumes a l’Office. 285. — Le B 
dans la psalmodie du 4° mode. 286. — Terminaisons des Versets aux In- 
troits. 287. — Répons. 287.— Modes grégoriens. 288.— authentiques. 289. 
— et plagaux. 289. — Formules des huit modes. 289. — Caractére pro- 
pre de chacune des parties de la Messe et de l’Office. 290. — Témoignage 
de Baini. 291.— Le secret du chant grégorien peut étre retrouvé. 292.— 
Le Sacerdotale romanum a conservé le chant des manuscrits.-293.— 
Exemple du chant altéré. 295.— II est facile de retrouver le mode d’exé- 
cution du plain-chant. 297,— La premiére condition pour un chceur est 
de chanter avec ensemble. 297.— Délicatesse d’exécution que demande 
le chant grégorien. 298.— La musique grégorienne est un avant-goat du 
ciel.299.— Belle doétrine de S. Thomas. 299.— Conclusion. 300. 
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